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NOUVEAUX     SIGNES 

POUR 

LA     MUSIQUE, 

Lu   par  l'auteur   à  l'acadéiTiie    des 
sciences  le  22  août  1742. 


Oe  projet  tend  à  rendre  la  musique  plus 
commode  à  noter,  plus  aisée  à  apprendre^ 
et  beaucoup  tnoins  diffuse. 

Il  paroît  étonnant  que  les  signes  de  la 
musique  étant  rest('s  aussi  long-temps  dans 
Tétat  dniiperfection  où  nous  les  voyons 
encore  aujourd'hui,  la  difficulté  de  l'ap- 
prendre n  ait  pas  averti  le  public  que  c  etoit 
la  faute  des  caractères  et  non  pas  celle  de 
lart.  Il  est  vrai  qu'on  a  donné  souvent  des 
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8  PROJET 

projets  en  ce  genre  :  mais  de  tous  ces  pro- 
jets, qui ,  sans  avoir  les  avantages  de  la  mu- 
sique ordinaire,  enavoient  presque  tous  les 
inconvëniens ,  aucun,  que  je  sache,  n^a  jus- 
qu'ici touché  le  but,  soit  qu'une  pratique 
trop  superficielle  ait  fait  échouer  ceux  qui 
Tont  voulu  considérer  théoriquement,  soit 
que  le  génie  étroit  et  borné  des  musiciens 
ordinaires  les  ait  empêchés  d'embrasser  un 
plan  général  et  raisonné,  et  de  sentir  les 
vrais  inconvéniens  de  leur  art ,  de  la  per- 
fection actuelle  duquel  ils  sont  d'ailleurs 
pour  l'ordinaire  très  entêtés. 

Cette  quantité  de  lignes,  de  clefs,  de 
transpositions ,  de  dièses ,  de  bémols ,  de  bé- 
carres, de  mesures  simples  et  composées, 
de  rondes ,  de  blanches,  de  noires,  de  croches, 
de  doubles,  de  triples  croches,  de  pauses, 
de  demi-pauses,  desoupirs,  de  demi-soupirs, 
de  quarts  de  soupirs,  etc.  donne  une  foule  de 
signes  etdecombinaisonsd'où  résultent  deux 
inconvéniens  principaux ,  fun  d'occuper  un 
trop  grand  volume,  et  l'autre  de  surchar- 
ger la  mémoire  des  écoliers,  de  façon  que 
l'oreille  étant  formée  et  les  organes  ayant 
acquis  toute  la  facilité  nécessaire  long-temps 
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avant  qu'on  soit  en  ëtat  de  clianter  à  livre 
ouvert ,  il  s'ensuit  que  la  difficulté  est  toute 
dans  l'observation  des  règles,  et  non  dans 
Texécution  du  chant. 

Le  moyen  qui  remédiera  à  l'un  de  ces 
inconvéniens  remédiera  aussi  à  l'autre;  et 
dès  qu'on  aura  inventé  des  signes  équiva- 
lens ,  mais  plus  simples  et  en  moindre  quan- 
tité^ ils  auront  par  là  même  plus  de  préci- 
sion, et  pourront  exprimer  autant  de  choses 
en  moins  d'espace. 

Il  est  avantageux  outre  cela  que  ces  si- 
gnes soient  déjà  connus,  ahn  que  l'atten- 
tion soit  moins  partagée ,  et  faciles  à  figurer, 
afin  de  rendre  la  musique  plus  commode. 
Il  faut  pour  cet  effet  considérer  deux 
objets  principaux  chacun  en  particulier  :  le 
premier  doit  être  l'expression  de  tous  les 
sons  possibles;   et  l'autre  celle  de    toutes 
les  différentes  durées,   tant  des  sons  que 
de  leurs  silences  relatifs,  ce  qui  comprend 
aussi  la  différence  des  mouvemens. 

Comme  la  musique  n'est  qu'un  enchaî- 
nement de  sons ,  qui  se  font  entendre  ou 
tous  ensemble  ou  successivement,  il  suffit 
que  tous  ces  sons  aient  des  expressions  re- 


lo  Projet 

latives  qui  leur  assignent  à  chacun  la  place 
qu'il  doit  occuper  par  rapport  à  un  certain, 
son  fondamental,  pourvu  que  ce  so;i  soit 
nettement  exprimé  et  que  la  relation  soit 
facile  à  connoitre  :  avantages  que  n'a  déjà 
point  la  musique  ordinaire ,  où  le  son  fon-» 
damental  n'a  nulle  évidence  particulière , 
et  où  tous  les  rapports  des  notes  ont  besoin 
d'être  long-temps  étudiés. 

Prenant  ut  pour  ce  son  fondamental 
auquel  tous  les  autres  doivent  se  rapporter , 
etTexprimantparle  chiffre  i ,  nous  aurons 
à  sa  suite  l'expression  des  sept  sons  naturels, 
ut,  rc,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  par  les  7  chiffres,  1 , 
2,  3^  4?  5,  6^  7;  de  façon  que  tant  que  le 
chant  roulera  dans  l'étendue  des  sept  sons, 
il  suffira  de  les  noter  chacun  par  son  chif-^ 
fre  correspondant  pour  les  exprimer  tous 
sans  équivoque. 

Mais  quand  il  est  question  de  sottir  de 
cette  étendue  pour  passer  dans  d'autres, 
octaves ,  alors  cela  forme  une  nouvelle  dif- 
ficulté. 

Pour  la  résoudre  je  me  sers  du  plus  sim- 
ple de  tous  les  signes,  c'est-à-dire  du  point. 
Si  je  sors  de  l'octave  par  laquelle  j'aicom- 
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mencé ,  pour  faire  une  note  dans  Tétendue 
de  l'octave  qui  est  au-dessus  et  qui  com- 
mence à  l'ut  d'en  haut,  alors  je  mets  un 
point  au-dessus  de  cette  note  par  laquelle 
je  sors  de  mon  octave ,  et  ce  point  une  fois 
placé,  c'est  un  indice  que,  non  seulement 
la  note  sur  laquelle  il  est ,  mais  encore  toutes 
celles  qui  la  suivront  sans  aucun  signe  qui  le 
détruise,  devront  être  prises  dans  l'éten- 
due de  cette  octave  supérieure  où  je  suis 
entré. 

Au  contraire^  si  je  veux  passer  àfoctave 
qui  est  au-dessous  de  celle  où  je  me  trouve , 
alors  je  mets  le  point  sous  la  note  par  la- 
quelle j'y  entre.  En  un  mot ,  quand  le  point 
est  sur  la  note  ,  vous  passez  dans  Toctave 
supérieure  ;  s'il  est  au-dessous ,  vous  passez 
dans  l'inférieure  ;  et  quand  vous  changeriez 
d'octave  à  chaque  note ,  où  que  vous  vou- 
driez monter  ou  descendre  de  deux  ou  trois 
octaves  tout  d'un  coup  ou  successivement  , 
la  règle  est  toujours  générale,  et  vous  n*avez 
qu'à  mettre  autant  de  points  au-dessous  ou 
au-dessus  que  vous  avez  d'octaves  à  des- 
cendre ou  à  monter. 

Ce  n'est  pas  à  dire  qu'à  chaque  point 
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VOUS  montiez  ou  descendiez  d'une  octave  J" 
mais  à  ciiac[ue  point  vous  passez  d  nis  une 
octave  différente  de  celle  où  vous  êtes  par 
rapport  au  son  fondamental  ut  d'en  bas  , 
lequel  ainsi  se  trouve  bien  dans  la  même 
octave  en  descendant  diatoniquement  , 
'mais  non  pas  en  montant.  Sur  quoi  il  faut 
reraarqner  que  je  ne  m^  sers  du  mot  d'oc- 
tave (fu'abusiveraent  et  pour  ne  pas  multi- 
plier inutilement  les  termes,  parceque  pro- 
prement cette  étendue  n  est  composée  que 
de  sept  notes  ,  V  \  d'en  haut  qui  commence 
une  autre  octave  nV  étant  pas  compris. 

Mais  cet  ut  qui  par  la  transposition  doit 
toujours  être  le  nom  de  la  tonique  dans 
les  tons  majeurs  et  celui  de  la  médiante 
dans  les  tons  mineurs ,  peut  par  consé- 
quent être  pris  sur  chacune  des  douze 
cordes  du  système  chromatique  ;  et  pour 
la  dési2;ner  ,  il  suffira  de  mettre  à  la  marge 
le  chiffre  qui  exprimero't  cette  corde  sur 
lé  clavier  dans  Tordre  naturel;  c'est-à-dire 
C[ue  le  ch'ffre  de  la  marge  qu'on  peut  pp- 
peler  la  clef,  désigne  la  touche  du  clavier 
qui  doit  s'appeler  ut ,  et  par  conséquent 
être  tonique  dans  les  tons  majeurs  et  mé- 
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diante  dans  les  mineurs.  Mais  ,  à  le  bien 
prendre,  la  conno;ssance  de  cette  clef  n'est 
que  pour  les  instrunieiis  ,  et  ceux  qui  chan- 
tent n'ont  pas  besoin  d'y  faire  attention. 

Par  cette  mëthode  ,  les  mêmes  noms 
sont  toujours  conservés  aux  mêmes  notes: 
c'est-à-dire  que  fart  d^^  solfier  toute  mu- 
sique possible  consiste  pr  cisëment  à  con- 
noîire  sept  caractères  uniques  et  invariables 
qui  ne  changent  jamais  ni  de  nom  ni  de 
position;  ce  qui  me  paroît  plus  facile  que 
cette  multitude  de  transpositions  et  de  clefs 
qui  ,  quoiqu'ingënieusement  inventées  , 
u  en  sont  pas  moins  le  supplice  des  com- 
mençans. 

Une  autre  difficulté,  qui  naît  de  fétendue 
du  clavier  et  des  diff  rentes  octaves  où  le 
ton  peut  être  pris,  se  résout  avec  la  même 
aisance.  On  conçoit  le  clavier  divisé  par 
octaves  depuis  la  première  tonique  ;  la  plus 
basse  octave  s  appelle  A  ,  la  seconde  B  , 
la  troisième  C  ,  etc.  ;  de  façon  qu'écrivant 
au  commencement  d'un  air  la  lettre  corres- 
pondante à  r octave  dans  laquelle  se  trouve 
la  première  note  de  cet  air  ,  sa  position 
précise  est  connue  ,  et  les  points  vous  con- 
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duisent  ensuite  par-tout  sans  (équivoque. 
De  là  découle  encore  généralement  et  sans 
exception  le  moyen  d'exprimer  les  rapports 
et  tous  les  intervalles  j  tant  en  montant  qu'en 
descendant ,  des  reprises  et  des  rondeaux  , 
comme  on  le  verra  détaillé  dans  mon  grand 
projet. 

La  corde  du  ton  ,  le  mode  (  car  je  le 
distingue  aussi  )  et  Toctave  étant  ainsi  bien 
désignés  ,  il  faudra  se  servir  de  la  trans- 
position pour  les  instrumens  comme  pour 
la  voix  ,  ce  qui  n  aura  nulle  difficulté  pour 
les  musiciens  instruits,  comme  ils  doivent 
l'être ,  des  tons  et  des  intervalles  naturels 
à  cliaque  mode ,  et  de  la  manière  de  les 
trouver  sur  leurs  instrumens  :  il  en  résul- 
tera au  contraire  cet  avantage  important, 
qu'il  ne  sera  pas  plus  difficile  de  transporter 
toutes  sortes  dairs  un  demi-ton  ou  un  ton 
plus  haut  ou  plus  bas  ,  suivant  le  besoin  , 
que  de  les  jouer  sur  leur  ton  naturel ,  ou, 
s'il  s'y  trouve  quelque  peine,  elle  dépendra 
uniquement  de  finstrument,  et.  jamais  de 
la  note,  qui,  par  le  cliangement  d'un  seul 
signe,  représentera  le  même  air  sur  quelque 
ton  que  l'on  veuille   proposer  :    de   sorte 
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enfin  qu'un  orchestre  entier,  sur  un  simple 
avertissement  du  maître  ,  exocuteroit  sur- 
le-champ  en  mi  ou  en  sol  une  pièce  notée 
en  fa  ,  en  la  ,  en  si  bémol  ou  en  tout 
autre  ton  imaginable  ;  chose  impossible  à 
pratiquer  dans  la  musique  ordinaire ,  et 
dont  Futilité  se  fait  assez  sentir  à  ceux 
qui  fréquentent  les  concerts.  En  général, 
ce  qu'on  appelle  chanter  et  exécuter  au 
naturel  ,  est  peut-être  ce  qu'il  y  a  de  plus 
mal  imaginé  dans  la  musique  :  car  si  les 
noms  des  notes  ont  quelque  utilité  réelle, 
ce  ne  peut  être  que  pour  exprimer  cer- 
tains rapports ,  certaines  affections  déter- 
minées dans  les  progressions  des  sons.  Or, 
dès  que  le  ton  change ,  les  rapports  des 
sons  et  la  progression  changeant  aussi  ,  la 
raison  dit  qu'il  faut  de  même  clianger  les 
noms  des  notes  en  les  rapportant  par  ana- 
logie au  nouveau  ton  ;  sans  quoi  l'on  ren- 
verse le  sens  des  noms  et  l'on  ôte  aux  mots 
le  seul  avantage  qu'ils  puissent  avoir  ,  qui 
est  d'exciter  d'autres  idées  avec  celles  des 
sons.  Le  passage  du  mi  au  fa  ^  ou  du  si 
liViu,  excite  dans  l'esprit  du  musicien  l'idée 
du  demi-ton.  Cependant,  si  l'on  est  dans 
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le  ton  de  si  ou  dans  celui  de  mi ,  Tinter- 
valle  du  si  à  Vut,  ou  du  mi  au/a ,  est  toujours 
d'un  ton  et  jamais  d'un-demi  ton.  Donc, 
au  lieu  de  conserver  des  noms  qui  trom- 
pent lesprit  et  qui  choquent  l'oreille  exercée 
par  une  différente  habitude ,  il  est  impor- 
tant de  leur  en  appliquer  d'autres  ,  dont 
le  sens  connu,   au  lieu  d'être  contradic- 
toire, annonce  les  intervalles  qu'ils  doivent 
exprimer.  Or,  tous  les  rapports  des  sons 
du  système  diatonique  se  trouvent  expri- 
més dans  le  majeur,  tant  en  montant  qu'en 
descendant ,  dans  roj:tave  comprise  entre 
deux  ut,  suivant  l'ordre  naturel,  et  dans 
le  mineur    dans  l'octave    comprise  entre 
deux  la  ,  suivant  le  même  ordre  en  des- 
cendant seulement  ;  car  ,   en  montant ,  le 
mode  mineur  est  assujetti  à  des  affections 
différentes  qui  présentent  de  nouvelles  ré- 
flexions pour  la  théorie  ,  lesquelles  ne  sont 
pas  aujourd'hui  de  mon  sujet ,   et  qui  ne 
font  rien  au  système  que  je  propose. 

J'en  appelle  à  fexpérience  sur  la  peine 
qu'ont  les  écoliers  à  entonner  par  les  noms 
primitifs  des  airs  qu'ils  chantent  avec  toute 
la  facilité  du  monde  au  moyen  de  la  trans- 
position , 
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position ,  pour V  u  toujours  qu  ils  aient  acquis 
la  longue  et  nécessaire  habitude  de  lire  les 
bernois  et  les  dièses  des  clefs,  qui  font 
avec  leur  huit  positions  quatre-vingts  com- 
binaisons inutiles  et  toutes  retranchées  par 
ma  méthode. 

Il  s'en  suit  de  là  que  les  principes  qu'oa 
donne  pour  jouer  des  instrumens  ne  valent 
rien  du  tout  ;  et  je  suis  sûr  qu'il  n'y  a  pas 
un  bon  musicien  qui ,  après  avoir  préludé 
dans  le  ton  oi^i  il  doit  jouer ,  ne  fasse  plus 
d'attention  dans  son  jeu  au  degré  du  ton 
où  il  se  trouve,  qu'au  dièse  ou  au  bémol 
qui  laffecte.  Qu'on  apprenne  aux  écoliers 
a  bien  connoître  les  deux  modes  et  la  dis- 
position régulière  des  sons  convenables  à 
chacun ,  qu'on  les  exerce  à  préluder  en 
majeur  et  en  mineur  sur  tous  les  sons  de 
l'instrument,  chose  qu'il  faut  toujours  sa^ 
voir ,  quelque  méthode  qu'on  adopte  ;  alors 
qu'on  leur  mette  ma  musique  entre  les 
mains  ,  j'ose  répondre  qu'elle  ne  les  em- 
barrassera pas  un  quart-d'heure. 

On  seroit  surpris  si  l'on  faisoit  attention 
à  la  quantité  de  livres  et  de  préceptes  qu'on 
a  donnés  sur  la  transposition.  Ces  gammes, 

Tome  J9.  B 
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ces  échelles,  ces  clefs  supposées,  font  le 
fatras  le  plus  ennuyeux  qu'on  puisse  ima- 
giner ;  et  tout  cela  ,  faute  d'avoir  fait  cette 
réflexion  très  simple ,  que ,  dès  que  la  corde 
fondamentale  du  ton  est  connue  sur  le  cla- 
vier naturel  comme  tonique,  c'est-à-dire, 
comme  ut.  et  la ,  elle  détermine  seule  le 
rapport  et  le  ton  de  toutes  les  autres  notes, 
sans  égard  à  l'ordre  primitif. 

Avant  que  de  parler  des  changemens  de 
ton  il  faut  expliquer  les  altérations  acci- 
dentelles des  sons  qui  s'y  présentent  à  tout 

moment. 

Le  dièse  s'exprime  par  une  petite  ligne 

qui  croise  la  note  en  montant  de  gauche 
adroite,  tSo/diésé,  par  exemple,  s'exprime 
ainsi  ^  ,  fa  diésé  ainsi  #.  Le  bémol  s'ex- 
prime aussi  par  une  semblable  ligne  qui 
croise  la  note  en  descendant  -^  *  '2:»  et  ces 
signes  ,  plus  simples  que  ceux  qui  sont  en 
usage  ,  servent  encore  à  montrer  à  l'œil 
le  genre  d'altération  qu'ils  causent. 

Le  bécarre  n'a  d'utilité  que  par  le  mau- 
vais choix  du  dièse  et  du  bémol  ;  et  dès 
.que  les  signes  qui  les  expriment  seront  in- 
hérens  à  la  note ,  le  bécarre  deviendra  en- 
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tièrement  superflu  :  je  le  retranche  donc 
comme  inutile  ;  je  le  retranche  encore  corn- 
me  équivoque  ,  puisque  les  musiciens  s'en 
servent  souvent  en  deux  sens  absolument 
opposés,  et  laissent  ainsi  l'écolier  dans  une 
incertitude  continuelle  sur  son  véritable 
effet. 

A  regard  du  changement  de  ton ,  soit 
pour  passer  du  majeur  au  mineur ,  ou  d'une 
tonique  à  une  autre  ,  il  n'est  question  que 
d'exprimer  la  première  note  de  ce  chan-* 
gement  de  manière  à  représenter  ce  qu'elle 
étoit  dans  le  ton  d'où  Ton  sort>  et  ce  qu'elle 
est  dans  celui  où  l'on  entre;  ce  que  l'on 
fait  par  une  double  note  séparée  par  une 
petite  ligne  horizontale  comme  dans  les 
fractions  ;  le  chiffre  qui  est  au-dessus  ex- 
prime la  note  dans  le  ton  d'où  l'on  sort  y 
et  celui  de  dessous  représente  la  même  note 
dans  le  ton  où  l'on  entre  :  en  un  mot  , 
le  chiffre  inférieur  indique  le  nom  de  la 
note,  et  le  chiffre  supérieur  sert  à  en  trouver 
le  ton. 

Voilà  pour  exprimer  tous  les  sons  ima- 
ginables enquelque  ton  que  l'on  puisse  être 
ou  que  l'oû  veuille  entrer.  H  faut  passeï 
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à  présent  à  la  seconde  partie  qui  traite  des 
valeurs  des  notes  et  de  leurs  mouvemens. 

Les  musiciens  reconnoissent  au  moins 
quatorze  mesures  différentes  dans  la  mu- 
sique :  mesures  dont  la  distinction  brouille 
Fesprit  des  écoliers  pendant  un  temps  in- 
fini. Or  je  soutiens  que  tous  les  mouvemens 
de  Ces  différentes  mesures  se  réduisent  uni- 
quement à  deux^  savoir  mouvement  à  deux 
temps  et  mouvement  à  trois  temps;  et  j'ose 
défier  Foreille  la  plus  fine  d'en  trouver  do 
naturels  qu  on  ne  puisse  exprimer  avec  toute 
la  précision  possible  par  l'une  de  ces  deux 
mesures.  Je  commencerai  donc  par  faire 
main-basse  sur  tous  ces  chiffres  bizarres , 
réservant  seulement  le  deux  et  le  trois , 
par  lesquels,  comme  on  verra  tout-à-riieure, 
j'exprimerai  tous  les  mouvemens  possibles. 
Or ,  afin  que  le  chiffre  qui  annonce  la 
mesure  ne  se  confonde  point  avec  ceux 
des  notes  ,  je  l'en  distingue  en  le  faisant 
plus  grand  et  en  le  séparant  par  une  double 
ligne  perpendiculaire. 

Il  s'agit  à  présent  d'exprimer  les  temps 
et  les  valeurs  des  notes  qui  les  remplissent. 

Un  défaut  considérable  dans  la  musique 
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est  de  représenter  comme  des  valeurs  ab- 
solues des  notes  qui  n  en  ont  que  de  rela- 
tives ,  ou  du  moins  d'en  mal  appliquer  les 
relations  ;  car  il  est  sur  que  la  durée  des 
rondes  ,  des  blanches  ,    noires  ,    croches  , 
.etc.  est  déterminée ,  non  par  la  qualité  de  la 
note,  mais  par  celle  de  la  mesure  oi^i  elle 
se  trouve;  delà  vientqu'une  noire  dans  une 
certaine  mesure  passera  beaucoup  plus  vite 
qu'une  croche  dans  une  autre ,  laquelle  cro- 
clie  ne  vaut  cependant  que  la  moitié  de  cette 
noire  ;  et  de  là  vient  encore  que  les  musiciens 
de  province ,  trompés  par  ces  fauxrapports , 
donneront  aux  airs  des  mouvemens  tout 
différens  de  ce  quils  doivent  être,  en  s'at- 
tachaiit  scrupuleusement  à  la  valeur  des 
notes ,  tandis  qu'il  faudra  quelquefois  passer 
une  mesure  a  trois  temps  simples   beau- 
coup plus  vite  qu'une  autre  à  trois-huit, 
ce  qui  dépend  du  caprice  du  compositeur, 
et  de  quoi  les  opéra  présentent  des  exemples 
à  chaque  instant. 

D'ailleurs  la  division  sous-double  des 
notes  et  de  leurs  valeurs ,  telle  qu'elle  est 
établie ,  ne  suffit  pas  pour  tous  les  cas  ; 
et  si ,  par  exemple  ,  je  veux  passer  trois  na- 
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tes  égales  dans  un  temps  d'une  mesure  à 
deux ,  à  trois  ou  à  quatre  ,  il  faut ,  ou  que 
le  musicien  le  devine ,  ou  que  je  Fen  in- 
struise par  un  signe  étranger  qui  fait:  excep- 
tion à  la  règle. 

Enfin ,  c'est  encore  un  autre  inconvé- 
nient de  ne  point  séparer  les  temps  :  il  ar- 
rive de  là  ^e ,  dans  le  milieu  d'une  grande 
lïiesure;  l'écolier  ne  sait  où  il  en  est,  sur- 
tout' lorsque  ,  chantant  le  vocal ,  il  trouve 
une  quantité  de  croches  et  de  doubles-cro- 
ches détachées ,  dont  il  faut  qu  il  fasse  lui- 
même  la  distribution. 

La  séparation  de  chaque  temps  par  une 
virgule  remédie  à  tout  cela  avec  beaucoup 
de  simplicité;  chaque  temps  compris  entre 
deux  virgules  contient  une  note  ou  plusieurs: 
s'il  ne  comprend  qu'une  note,  c'est  qu'elle 
remplit  tout  ce  temps-là ,  et  cela  ne  fait  pas 
la  moindre  difficulté-  Y  a- t-il  plusieurs  no- 
tes comprises  dans  chaque  temps,  la  chose 
n'est  pas  plus  difficile  :  divisez  ce  temps  en 
autant  de  parties  égales  qu'il  comprend  de 
notes,  appliquez  chacune  de  ces  parties  à 
chacune  de  ces  notes ,  et  passez-les  de  sorte 
que  tous  les  teiTij^s  soient  égaux. 
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Les  notes ,  dont  deux  égales  rempliront 
un  temps,  s'appelleront  des  demis;  celles 
dont  il  en  faudra  trois,  des  tiers*,  celles  dont 
il  en  faudra  quatre,  des  quarts,  etc. 

Mais  lorsqu'un  temps  se  trouve  partagé 
de  sorte  que  toutes  les  notes  n'y  sont  pas 
d'égale  valeur,  pour  représenter  par  exem- 
ple, dans  un  seul  temps  une  noire  et  deux 
croches,  je  considère  ce  temps  comme  di- 
visé en  deux  parties  égales,  dont  la  noire 
fait  la  première ,  et  les  deux  croches  ensem- 
ble la  seconde  ;  je  les  lie  donc  par  une  li- 
gne droite  que  je  place  au  -  dessus  ou  au- 
dessous  d'elles  ,  et  cette  ligne  marque  que 
tout   ce    qu'elle    embrasse    ne   représente 
qu'une  seule  note,  laquelle  doit  être  sub- 
divisée en  deux  parties  égales,  ou  en  trois, 
eu  en  quatre,  suivant  le  nombre  des  chif- 
fres qu'elle  couvre,  etc. 

Si  l'on  a  une  note  qui  remplisse  seule  une 
mesure  entière,  il  suffit  de  la  placer  seule 
entre  les  deux  lignes  qui  renferment  la  me- 
sure; et,  par  la  même  règle  que  je  viens  d'é^ 
tablir,  cela  signifie  que  cette  note  doit  du- 
rer toute  la  mesure  entière. 

A  l'égard  des  tenues,  je  me  sors  aussi  du 
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point  pour  les  exprimer ,  mais  d'une  ma- 
nière bien  plus  avantageuse  que  celle  qui  est 
en  usage  ;  car,  au  lieu  de  lui  faire  valoir 
précisément  la  moitié  de  la  note  qui  le  pré- 
cède, ce  qui  ne  fait  qu'un  cas  particulier, 
je  lui  donne,  de  même  qu'aux  notes,  une 
valeur  qui  n'est  déterminée  que  par  la  pla- 
ce qu'il  occupe;  c'est-à-dire  que,  si  le  point 
remplit  seul  un  temps  ou  une  mesure,  le 
son  qui  a  précédé  doit  être  aussi  soutenu 
pendant  tout  ce  temps  ou  toute  cette  me- 
sure ;  et  si  le  point  se  trouve  dans  un 
temps  avec  d'autres  notes ,  il  fait  nombre 
aussi  bien  qu'elles  ,  et  doit  être  compté 
pour  un  tiers  ou  pour  un  quart,  suivant  le 
nombre  de  notes  que  renferme  ce  temps-là 
en  y  comprenant  le  point. 

Au  reste  il  n'est  pas  à  craindre,  comme 
on  le  verra  par  les  exemples ,  que  ces  jDoints 
se  confondent  jamais  avec  ceux  qui  servent 
à  changer  d'octaves  î  ils  en  sont  trop  bien 
distingués  par  leur  position  pour  avoir  be- 
soin de  l'être  par  leur  figure;  c'est  pour- 
quoi j'ai  négligé  de  le  faire ,  évitant  avec 
soin  de  me  servir  de  signes  extraordinaires, 
qui  distrairoient  l'attention  et  n'exprime- 
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roient  rien  de  plus  que  la  simplicité  des 
miens. 

Les  silences  n''ont  besoin  que  d'un  seul 
signe.  Le  zéro  paroit  le  plus  convenable  ; 
et  les  règles  que  j'ai  établies  à  Tégard  des 
notes  étant  toutes  applicables  à  leurs  silen- 
ces relatifs ,  il  s'ensuit  que  le  zéro,  par  sa 
seule  position  et  par  les  points  qui  le  peu- 
vent suivre,  lesquels  alors  exprimeront  des 
silences,  suffit  seul  pour  remplacer  toutes 
les  pauses ,  soupirs ,  demi-soupirs  et  autres 
signes  bizarres  et  superflus  qui  remplis- 
sent la  musique  ordinaire. 

Voilà  les  principes  généraux  d'oii  décou- 
lent les  règles  pour  toutes  sortes  d'expres- 
sions imaginable? ,  sans  qu'il  puisse  naître 
à  cet  égard  aucune  difficulté  qui  n'ait  été 
prévue  et  qui  ne  soit  résolue  en  conséquen- 
ce de  quelqu'un  de  ces  principes. 

Ce  système  renferme  sans  contredit  des 
avantages  essentiels  par-dessus  la  méthode 
ordinaire. 

En  premier  lieu,  la  musique  sera  du 
double  et  du  triple  plus  aisée  à  apprendre  : 

]°.  Parcequ'elle  contient  beaucoup  ntoins 
de  signes  ; 
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2°.  Parceque  ces  signes  sont  plus  simples; 
3°.  Parceque,  sans  autre  étude,  les  carac' 
teres  mêmes  des  notes  y  représentent  leurs 
intervalles  et  leurs  rapports ,  au  lieu  que  ces 
rapports  et  ces  intervalles  sont  très  difficiles 
à  trouver  et  demandent  une  grande  habitude 
par  la  musique  ordinaire  ; 

4°.  Parcequ'un  même  caractère  ne  peut 
jamais  avoir  qu'un  même  nom ,  au  lieu  que, 
dans  le  système  ordinaire ,  chaque  position 
peut  avoir  sept  noms  différens  sur  chaque 
clef,  ce  qui  cause  une  confusion  dont  les 
écoliers  ne  se  tirent  qu'à  force  de  temps,  de 
peine  et  d'opiniâtreté  ; 

5°.  Parceque  les  temps  y  sont  mieux  dis- 
tingués que  dans  la  musique  ordinaire ,  et 
que  les  valeurs  des  silences  et  des  notes  y 
sont  déterminées  d'une  manière  plus  simple 
et  plus  générale  ; 

6°.  Parceque  le  mode  étant  toujours  con- 
nu, il  est  toujours  aisé  de  préluder  et  de  se 
mettre  au  ton  :  ce  qui  n'arrive  pas  dans  la 
musique  ordinaire ,  où  souvent  les  écoliers 
s  embarrassent  ou  chantent  faux  faute  de 
bien  connoître  le  ton  où  ils  doivent  chanter. 
En  second  lieu ,  la  musique  en  est  plus 
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commode  et  plus  aisée  à  noter ,  occupe 
moins  de  volume  ;  toute  sorte  de  papier  y 
est  propre;  et  les  caractères  de  l'imprimerie 
suffisant  pour  la  noter  ,  les  compositeurs 
n'auront  plus  besoin  de  faire  de  si  grands 
frais  pour  la  gravure  de  leurs  pièces ,  ni  les 
particuliers  pour  les  acquérir. 

Enfin  les  compositeurs  y  trouveroient  en- 
core cet  autre  avantage ,  non  moins  considé- 
rable ,  qu'outre  la  facilité  de  la  note ,  leur 
harmonie  et  leurs  accords  seroient  connus 
par  la  seule  inspection  des  signes,  et  sans  ces 
sauts  d'une  clef  à  l'autre ,  qui  demandent 
une  habitude  bien  longue,  et  que  plusieurs 
n'atteignent  jamais  parfaitement. 


ISSERTATION 

SUR 

LA     MUSIQUE 
M  O  D  E  R  N  E. 


PREFACE. 

o'iL  est  vrai  que  les  circonstances  et  les 
préjugés  décident  souvent  du  sort  d'un  ou- 
vrage ,  jamais  auteur  n'a  du  plus  craindre 
que  moi.  Le  public  est  aujourd'hui  si  in- 
disposé contre  tout  ce  qui  s'appelle  nouveau- 
té, si  rebuté  de  systèmes  et  de  projets,  sur- 
tout en  fait  de  musique ,  qu'il  n'est  plus 
guère  possible  de  lui  rien  offrir  en  ce  genre 
sans  s'exposer  à  l'effet  de  ses  premiers 
mouvemens  ,  c'est  -  à  -  dire  ,  à  se  voir  con- 
damné  sans  être  entendu. 

D'ailleurs  il  faudroit  surmonter  tant 
d'obstacles,  réunis  non  parla  raison,  mais 
par  riiabitude  et  les  préjugés  bien  plus  forts 
qu'elle  ,  qu  il  ne  paroît  pas  possible  de  for- 
cer de  si  puissantes  barrières.  N'avoir  que 
la  raison  pour  soi,  ce  n'est  pas  combattre  à 
armes  égales ,  les  préjugés  sont  presque  tou- 
jours sûrs  d'en  triompher;  et  je  ne  connois 
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que  le  seul  intérêt  capable  de  les  vaincre  à 
son  tour. 

Je  serois  rassure  par  cette  dernière  con- 
sidération ,  si  le  public  étoit  toujours  bien 
attentif  à  juger  de  ses  vrais  intérêts  :  mais 
il  est  pour  l'ordinaire  assez  nonchalant  pour 
en  laisser  la  direction  à  gens  qui  en  ont 
de  tout  opposés ,  et  il  aime  mieux  se  plain- 
dre éternellement  d'être  mal  servi ,  que  de 
se  donner  des  soins  pour  Têtre  mieux. 

C'est  précisément  ce  qui  arrive  dans  la 
musique  :  on  se  récrie  sur  la  longueur  des 
maîtres  et  sur  la  difficulté  de  l'art ,  et  l'on 
rebute  ceux  qui  proposent  de  l'éclaircir  et 
de  l'abréger.  Tout  le  monde  convient  que 
les  caractères  de  la  musique  sont  dans  un 
^tat  d'imperfection  peu  proportionné  aux 
progrès  qu'on  a  faits  dans  les  autres  parties 
de  cet  art;  cependant  on  se  défend  contre 
toute  proposition  de  les  réformer  comme 
contre  un  danger  affreux  :  imaginer  d'au- 
tres signes  que  ceux  dont  s'est  servi  le  divin 
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Lulli ,  est  non  seulement  la  plus  haute  ex- 
travagance dont  l'esprit  humain  soit  capa- 
ble, mais  c'est  encore  une  espèce  de  sacri- 
lège. Lulli  est  un  dieu  dont  le  doigt  est 
venu  fixer  à  jamais  l'état  de  ces  sacrés  ca- 
ractères :  bons  ou  mauvais,  il  n'importe, 
il  faut  qu'ils  soient  éternisés  par  ses  ouvra- 
ges; il  n'est  plus  permis  d'y  toucher  sans  se 
rendre  criminel  ;  et  il  faudra ,  au  pied  de  la 
lettre,  que  tous  les  jeunes  gens  qui  appren- 
dront désormais  la  musique  paient  un  tri- 
but de  deux  ou  trois  ans  de  peine  au  mé- 
rite de  Lulli. 

Si  ce  ne  sont  pas  -■  là  les  propres  termes , 
c'est  du  moins  le  sens  des  objections  que 
j'ai  oui  faire  cent  fois  contre  tout  projet  qui 
tendroit  à  réformer  cette  partie  de  la  mu- 
sique. Quoi!  faudra -t-il  jeter  au  feu  tous 
nos  auteurs  ,  tout  renouveler  1  La  Lande , 
Bernier,  CorelU?Tout  cela  seroit  donc  per- 
du pour  nous  .«^  Où  prendrions-nous  de  nou- 
veaux Orphées  pour  nous  en  dédommager? 
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et  quels  seroient  les  musiciens  qui  vou- 

droient  se  résoudre  h  redevenir  écoliers  ? 

Je  ne  sais  pas  bien  comment  l'entendent 
ceux  qui  fout  ces  objections  ;  mais  il  me 
semble  qu'en  les  réduisant  en  maximes  et 
en  détaillant  un  peu  les  conséquences  ,  on 
"en  feroit  des  aphorismes  fort  singuliers , 
pour  arrêter  tout  court  le  progrès  des  lettres 
et  des  beaux  artâ. 

D'ailleurs  ce  raisonnement  porte  absolu- 
mentàfaux;  et  l'établissement  des  nouveaux 
câr'acteres,  bien  loin  de  détruire  les  anciens 
ouvrages ,  les  conserveroit  doublement  par 
les  nouvelles  éditions  qu'on  en  feroit  et  j^ar 
les  anciennes  qui  subsisteroient  toujours. 
Quand  on  a  traduit  un  auteur,  je  ne  vois 
pas  la  nécessité  de  Jeter  l'original  au  feu. 
Ce  n'est  donc  ni  l'ouvrage  en  lui-même  ni 
les  exemplaires  qu  on  risqueroit  de  perdre: 
et  remarquez  sur-tout  que,  quelque  avanta- 
geux que  pût  être  un  nouveau  système,  il* 
ne  dëtruiroit  jamais  Fancien  avec  assez  de 
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rapidité  pour  en  abolir  tout  d'un  coup  Tu- 
sage  ;  les  livres  en  seroient  usés  avant  que 
d'être  inutiles;  et  quand  ils  ne  serviroient 
que  de  ressource  aux  opiniâtres ,  on  trou- 
veroit  toujours  assez  à  les  employer. 

Je  sais  que  les  musiciens  ne  sont  pas  trai- 
tables  sur  ce  chapitre.  La  musique  pour  eux 
n'est  pas  la  science  des  sons,  c'est  celle  des 
noires ,  des  blanches ,  des  doubles-croches  ; 
et,  dès  que  ces  figures  cesseroient  d'affecter 
leurs  yeux,  ils  ne  croiroient  jamais  voir  réel- 
lement de  la  musique.  La  crainte  de  redeve- 
nir écoliers,  et  sur -tout  le  train  de  cette 
habitude ,  qu'ils  prennent  pour  la  science 
même,  leur  feront  toujours  regarder  avec 
mépris  ou  avec  effroi  tout  ce  qu'on  leur  pro- 
poseroit  en  ce  genre.  Il  ne  faut  donc  pas 
compter  sur  leur  approbation;  il  faut  même 
compter  sur  toute  leur  résistance  dans  l'éta- 
blissement des  nouveaux  caractères  ,  non 
pas  comme  bons  ou  comme  mauvais  en  eux- 
mêmes  ,  mais  simplement  comme  nouveaux* 
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Je  ne  sais  quel  auroit  été  le  sentiment  par- 
ticulier de  Lulli  sur  ce  point ,  mais  je  suis 
presque  sûr  qu'il  ëtoit  trop  grand  homme 
pour  donner  dans  ces  petitesses:  Lulli  au- 
roit  senti  que  sa  science  ne  tenoit  point  à  des 
caractères  ;  que  ses  sons  ne  cesseroient  ja- 
mais d'être  des  sons  divins ,  quelques  signes 
qu'on  employât  pour  les  exprimer ,  et  qu'en- 
lia  c'étolt  toujours  un  service  important  à 
rendre  à  son  art  et  au  progrès  de  ses  ouvra- 
ges ,  que  de  les  publier  dans  une  langue 
aussi  énergique,  mais  plus  facile  à  enten- 
dre ,  et  qui  par  là  deviendroit  plus  univer- 
selle, dut-il  en  coûter  l'abandon  de  quelques 
vieux  exemplaires,  dont  assurément  il  n'au- 
roit  pas  cru  que  le  prix  fut  à  comparer  à  la 
perfection  générale  de  l'art. 

Le  malheur  est  que  ce  n'est  pas  à  des  Lulli 
que  nous  avons  à  faire.  Il  est  plus  aisé  d'hé- 
riter de  sa  science  que  de  son  génie.  Je  ne 
sais  pourquoi  la  musique  n'est  pas  amie  du 
.raisonnement  :  mais  sisescleves  sont  si  scàn- 
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dalisés  de  voir  un  confrère  réduire  son  art 
en  principes ,  Tapprofondir  et  le  traiter  mé- 
thodiquement, à  plus  forte  raison  ne  souf- 
friroient-ils  pas  qu  on  osât  attaquer  les  par- 
ties mena  es  de  cet  art. 

Pour  juger  de  la  fagon  dont  on  y  seioit 
reçu,  on  n'a  qu'à  se  rappeler  combien  il  a 
fallu  d'années  de  lutte  et  d'opiniâtreté  pour 
substituer  l'usage  du  j/à  ces  grossieresmuan- 
ces  qui  ne  sont  pas  même  encore  abolies 
partout.  On  convenoit  bien  que  récheîle 
étoit  composée  de  sept  sons  différens  ;  mais 
on  ne  pouvoit  se  persuader  qu'il  fût  avanta- 
geux de  leur  donner  à  chacun  un  nom  par- 
ticulier, puisqu'on  ne  s'en  étoit  pas  avisé 
jusques-là ,  et  que  la  musique  n'avoit  pas 
laissé  d'aller  son  train. 

Toutes  ces  difficultés  sont  présentes  u 
mon  esprit  avec  toute  la  force  qu'elles  peu, 
vent  avoir  dans  celui  des  lecteurs  :  malgré 
cela  ,  je  ne  saurois  croire  qu'elles  puissent 
tenir  contre  les  vérités  de  démonstration  que 
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j  ai  à  établir.  Que  tous  les  systèmes  qu'on  a 
proposés  en  ce  genre  aient  échoué  jusqu'ici, 
je  n  en  suis  point  étonné  :  même  à  égalité 
d avantages  et  de  défauts,  Tanciennc  mé- 
tliode  devoit  sans  contreditremporter,  puis- 
que, pour  détruire  un  système  établi,  ilfaut 
que  celui  qu'on  veut  substituer  lui  soit  pré- 
férable, non  seulement  en  les  considérant 
chacun  en  lui  -  même  et  par  ce  qu'il  a  de 
propre ,  mais  encore  en  joignant  au  j)remier 
toutes  les  raisons  d'ancienneté  et  tous  les 
préjugés  qui  le  fortifient. 

C'est  ce  cas  de  préférence  où  le  mien  me 
paroit  être  et  oii  l'on  reconnoîtra  qu'il  est 
en  effet,  s'il  conserve  les  avantages  de  la 
méthode  ordinaire,  s'il  en  sauve  les  incon-r 
véniens,  et  enfin  s'il  résout  les  objections 
extérieures  qu'on  oppose  à  toute  nouveauté 
de  ce  genre ,  indépendamment  de  ce  qu'elle 
est  en  soi-même. 

A  l'égard  des  deux  premiers  points,  ilsse- 
ront  discutés  dans  le  corps  de  Touvrage,  et 
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Ton  ne  peut  savoir  à  quoi  s'en  tenir  qu  a- 
près  lavoir  lu:  pour  le  troisième,  rien  n  est 
si  simple  à  décider;  il  ne  faut ,  pour  cela  , 
qu  exposer  le  but  même  de  mon  projet  et 
les  effets  qui  doivent  résulter  de  son  exé- 
cution. 

Le  système  que  je  propose  roule  sur  deux 
objets  principaux;  Fun  de  noter  la  musique 
et  toutes  ses  difficultés  d'une  manière  plus 
simple,  plus  commode,  et  sous  un  moin-^ 
dre  volume. 

Le  second  et  le  plus  considérable  est  de 
la  rendre  aussi  aisée  à  apprendre  qu'elle  a 
été  rebutante  jusqu'à  présent,  d'en  réduire 
les  signes  à  un  plus  petit  nombre,  sans  rien 
retrancher  de  l'expression,  et  d'en  abréger 
les  règles  de  façon  à  faire  un  jeu  de  la  théo- 
rie, et  a  n'en  rendre  la  pratique  dépendante 
que  de  l'habitude  des  organes,  sans  que  la 
difficulté  de  la  note  y  puisse  jamais  entrer 
pour  rien. 

Il  est   aisé  de   justifier  par  l'expérienco 
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qu'on  apprend  la  musique  en  deux  et  trois 
fois  moins  de  temps  par  ma  mëtliode  que 
par  la  méthode  ordinaire,  que  les  musiciens 
formés  par  elle  seront  plus  sûrs  que  les 
autres  à  égalité  de  science,  et  qu'enfin  sa 
facilité  est  telle  que  quand  on  voudroit  s'en 
tenir  à  la  musique  ordinaire,  il  faudroit  tou- 
jours commencer  par  la  mienne  pour  y  par- 
venir plus  sûrement  et  en  moins  de  temps. 
Proposition  qui,  toute  paradoxe  cju'elle  pa- 
roit,  ne  laisse  pas  d'être  exactement  vraie, 
tant  par  le  fait  que  par  la  démonstration. 
Or  ces  faits  supposés  vrais,  toutes  les  ob- 
jections tombent  délies- mêmes  et  sans  res- 
source. En  premier  lieu  la  musique  notée 
Suivant  l'ancien  système  ne  sera  point  iiui- 
tile  ,  et  il  ne  faudra  point  se  tourmenter 
pour  la  jeter  au  feu ,  puisque  les  élevés  de 
ma  méthode  .parviendront  à  chanter  à  livre 
ouvert  sur  la  musique  ordinaire  en  moins 
de  temps  encore  ,  y  compris  celui  qu'ils  au- 
ront donné  à  la  mienne,  qu'on  ne  le  fait 


P  R  E  F  A  CE.  4i 

communément.  Comme  ils  sauront  clone 
également  Tune  et  l'autre  sans  y  avoir  em- 
ployé plus  de  temps ,  on  ne  pourra  pas  déjà 
dire  à legard de  ceux-là  que  l'ancienne  mu- 
sique est  inutile. 

Supposons  des  écoliers  qui  n'aient  pas 
des  années  à  sacrifier,  et  qui  veuillent  bien 
se  contenter  de  savoir  en  sept  ou  huit  mois 
de  temps  chanter  à  livre  ouvert  sur  ma 
note,  je  dis  que  la  nmsique  ordinaire  ne 
sera  pas  même  perdue  pour  eux.  A  la  vé- 
rité ,  au  bout  de  ce  temps  -là ,  ils  ne  la  sau- 
ront pas  exécuter  à  livre  ouvert  ;  peut-être 
même  ne  la  déchiffreront  -  ils  pas  sans 
peine  :  mais  enfin  iis  la  déchiffreront  ; 
car,  comme  ils  auront  d'ailleurs  Thabitude 
de  la  mesure  et  celle  de  lintonation,  il 
suffira  de  sacrifier  cinq  ou  six  leçons  dans 
le  septième  mois  à  leur  en  expliquer  les  prin- 
cipes par  ceux  qui  leur  seront  déjà  connus , 
pour  les  mettre  en  état  d'y  parvenir  aisément 
p:ir  eux-mêmes  et  sans  le  secours  d'aucun 
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maître;  et  quand  ils  ne  voudroient  pas  se 
donner  ce  soin ,  toujours  seront-ils  capa- 
bles de  traduire  sur-le-champ  toute  sorte 
de  musique  par  la  leur,  et  par  conséquent 
ils  seroient  en  état  d  en  tirer  parti  même 
dans  un  temps  oii  elle  est  encore  indé- 
chiffrable pour  les  écoliers  ordinaires. 

Les  maîtres  ne  doivent  pas  craindre  de 
redevenir  écoliers  :  ma  méthode  est  si  sim- 
ple ,  qu'elle  n'a  besoin  que  d'être  lue  et  non 
pas  étudiée  ;  et  j'ai  lieu  de  croire  que  les 
difficultés  qu'ils  y  trouveroient  viendroient 
plus  des  dispositions  de  leur  esprit  que  de 
l'obscurité  du  système ,  puisque  des  dames 
à  qui  j'ai  eu  riiomieur  de  l'expliquer  ont 
chanté  sur-le-champ,  et  à  livre  ouvert,  de 
la  musique  notée  suivant  cette  méthode , 
et  ont  elles-mêmes  noté  des  airs  fort  cor- 
rectement, tandis  que  des  musiciens  du 
premier  ordre  auroient  peut-être  affecté 
de  n'y  rien  comprendre. 

Les  musiciens,  je  dis  du  moins  le  plus 
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grand  nombre,  ne  se  piquent  guère  de 
juger  des  choses  sans  préjugés  et  sans 
passion  ,  et  communément  ils  les  considè- 
rent bien  moins  par  ce  qu'elles  sont  en 
elles-mêmes  que  par  le  rapport  quelles 
peuvent  avoir  à  leur  intérêt.  Il  est  vrai 
que ,  même  en  ce  sens-là  ,  ils  nauroient 
nul  sujet  de  s'opposer  au  succès  de  mon 
système,  puisque,  dès  qu'il  est  publié,  ils 
en  sojit  les  maîtres  aussi  bien  que  moi , 
et  que  la  facilité  qu'il  introduit  dans  la 
musique  devant  naturellement  lui  don- 
ner un  cours  plus  universel ,  ils  n'en  se- 
ront que  plus  occupes  en  contribuant  à 
le  répandre.  Il  est  cependant  très  proba- 
ble qu'ils  ne  s'y  livreront  pas  les  premiers, 
et  qu'il  n'y  a  que  le  goût  décidé  du  public 
qui  puisse  les  engager  à  cultiver  mi  sys- 
tème dont  les  avantages  paroissent  autant 
d'innovations  dangereuses  contre  la  diffi- 
culté de  leur  art. 

Quand  je  parle  des  musiciens  en  gêné- 
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ral^  Je  ne  prétends  point  y  confondre  ceux 
d'entre  ces  messieurs  qui  font  Thonneur 
de  cet  art  par  leur  caractère  et  par  leurs 
lumières.  Il  n'est  que  trop  connu  que  ce 
qu'on  appelle  peuple  domine  toujours  par 
le  nombre  dans  toutes  les  sociétés  et  dans 
tous  les  états  ;  mais  il  ne  l'est  pas  moins 
qu'il  y  a  par-tout  des  exceptions  honora- 
bles ;  et  tout  ce  qu'on  pourroit  dire  en  par- 
ticulier contre  la  profession  de  la  musique , 
c'est  que  le  peuple  y  est  peut-être  un  peu 
plus  nombreux  et  les  exceptions  plus 
rares. 

Quoi  qu'il  en  soit  ,  quand  on  voudroit 
supposer  et  grossir  tous  les  obstacles  qui 
peuvent  arrêter  l'effet  de  mon  projet  ,  on 
ne  sauroit  nier  ce  fait ,  plus  clair  que  le 
jour,  qu'il  y  a  dans  Paris  deux  et 'trois 
mille  personnes  qui ,  avec  beaucoup  de  dis- 
positions, n'apprendront  jamais  la  musi- 
que par  Tunique  raison  de  sa  longueur 
et  de  sa  difficulté.  Quand  je  n'aurois  tra- 
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vaille  que  pour  ceux-là ,  voilà  dëja  une  uti- 
lité sans  réplique.  Et  qu'on  ne  dise  pas 
que  cette  méthode  ne  leur  servira  de  rien 
pour  exécuter  sur  la  musique  ordinaire  ; 
car,  outre  que  j'ai  déjà  répondu  à  cette 
objection ,  il  sera  d'autant  moins  nécessaire 
pour  eux  d'y  avoir  recours  ,  qu'on  aura 
soin  de  leur  donner  des  éditions  des  meil- 
leures pièces  de  musique  de  toute  espèce  et 
des  recueils  périodiques  d'airs  à  chanter  et 
de  symphonies ,  en  attendant  que  le  sys- 
tème soit  assez  répandu  pour  en  rendre 
l'usage  universel. 

Enfin ,  si  Ton  outroit  assez  la  défiance 
pour  s'imaginer  que  personne  n'adopteroit 
mon  système ,  je  dis  que ,  même  dans  ce 
cas-là ,  il  seroit  encore  avantageux  aux  ama- 
teurs de  l'art  de  le  cultiver  pour  leur  com- 
modité particulière.  Les  exemples  qu'on 
trouve  notés  à  la  fin  de  cet  ouvrage  fe- 
ront assez  comprendre  les  avantages  de 
-mes  signes  sur  les  signes  ordinaires,  soit 
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pour  la  facilité  ,  soit  pour  la  précision. 
On  peut  avoir  en  cent  occasions  des  airs 
à  noter  sans  papier  réglé  :  ma  méthode 
vous  en  donne  un  moyen  très  commode 
et  très  simple.  A'oulez-vous  envoyer  en 
province  des  airs  nouveaux ,  des  scènes 
entières  d'opéra,  sans  augmenter  le  volume 
de  vos  lettres  ?  vous  pouvez  écrire  sur  la 
même  feuille  de  très  longs  morceaux  de  mu- 
sique. Youlez-vous  en  composant  peindre 
aux  yeux  le  rapport  de  vos  parties  ,  le  pro- 
grès de  vos  accords  et  tout  Tétat  de  votre 
harmonie?  la  pratique  de  mon  système 
satisfait  à  tout  cela.  Et  je  conclus  enlin 
qu'à  ne  considérer  ma  méthode  que  comme 
cette  langue  particulière  des  prêtres  égyp- 
tiens qui  ne  servoit  qu'à  traiter  des  scien- 
ces sublimes ,  elle  seroit  encore  infiniment 
inutile  aux  initiés  dans  la  musique,  avec 
cette  différence  qu'au  lieu  d'être  plus 
difficile,  elle  seroit  plus  aisée  que  la  langue 
ordinaire  j.  et  ne  pourroit  par  conséquent 
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être  long- temps  un  mystère  pour  le  pu- 
blic. 

Il  ne  faut  point  regarder  mon  système 
comme  un  projet  tendant  à  détruire  les 
anciens  caractères.  Je  veux  croire  que  cette 
entreprise  seroit  chimérique  même  avec 
la  substitution  la  plus  avantageuse  ;  mais 
je  crois  aussi  que  la  commodité  des  miens , 
et  sur- tout  leur  extrême  facilité ,  méritent 
toujours  quon  les  cultive  indépendam- 
ment de  ce  que  les  autres  pourront  de- 
venir. 

Au  reste  ,  dans  l'état  d'imperfection  où 
sont  depuis  si  long- temps  les  signes  de  la 
musique ,  il  n'est  point  extraordinaire  que 
plusieurs  personnes  aient  tenté  de  les  re- 
fondre ou  de  les  corriger  :  il  n'est  pas  même 
bien  étonnant  que  plusieurs  se  soient  ren- 
contrés dans  le  choix  des  signes  les  plus 
naturels  et  les  plus  propres  à  cette  substi- 
tution ,  tels  que  sont  les  chiffres.  Cepen- 
dant ,  comme  la  plupart  des  hommes  ne 
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jugent  guère  des  choses  que   sur  le  pre- 
mier coup-d'œil ,  il  pourra  très  bien  arri- 
ver que,  par  cette  unique  raison  de  l'usage 
des  mêmes  caractères ,  on  m'accusera  de 
n'avoir  fait  que  copier  ,  et  de  donner  ici 
un    système  renouvelé.   J'avoue  qu'il  est 
aisé  de  sentir  que  c'est  bien  moins  le  genre 
des  signes  que  la  manière  de  les  employer 
qui  constitue  la  différence  en  fait  de  sys- 
tèmes ;   autrement   il  faudroit    dire ,    par 
exemple,  que  l'algèbre  et  la  langue  fran- 
c^oise  ne  sont  que  la  même  chose    parce- 
qu'on  s'y  sert  également  des  lettres  de  l'al- 
phabet :  mais  cette  réflexion  ne   sera  pas 
probablement  celle  qui  l'emportera  ;  et  il 
paroît  si  heureux  par  une  seule  objection 
de  m'ôter  à  la  fois  le  mérite  de  l'invention, 
et  de  mettre  sur  mon  compte  les  vices  des 
autres  systèmes ,  qu'il  est  des  gens  capa- 
bles d'adopter  cette  critique  uniquement 
à  raison  de  sa  commodité. 

Quoiqu'un  pareil  reproche  ne   me  fût 

pas 
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pas  tout- à-fait  indifférent  ,  j'y  seroîs  bien 
moins  sensible  qu'à  ceux  qui  pourroient  totii- 
berdirectementsur  mon  système.  Il  importe 
beaucoup  plus  de  savoir  s'il  est  avantageux, 
que  d'en  bienconnoître  l'auteur;  et,  quand 
on  me  refuseroit  l'honneur  de  l'invention, 
je  serois  moins  touché  de  cette  injustice 
que  du  plaisir  de  le  voir  utile  au  public. 
La  seule  grâce  que  j'ai  droit  de  lui  deman- 
d-er ,  et  que  peu  de  gens  m'accorderont , 
c'est  de  vouloir  bien  n'en  juger  qu'après 
avoir  lu  mon  ouvrage  et  ceux  qu'on  m'ac- 
cuseroit  d'avoir  copiés. 

J'avois  d'abord  résolu  de  ne  donner  ici 
qu'un  plan  très  abrégé,  et  tel  à-peu-près 
qu'il  étoic  contenu  dans  le  mémoire  que 
j'eus  l'honneur  de  lire  à  l'académie  royale 
des  sciences  le  22  août  1742.  J'ai  réfléchi 
cependant  qu'il  falloit  parler  au  public 
autrement  qu'on  ne  parle  à  une  académie  , 
et  qu'il  y  avoit  bien  des  objections  de  toute 
espèce  à  prévenir.  Pour  répondre  donc  à 
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celles  que  j'ai  pu  prévoir ,  il  a  fallu  faire 
.quelques  additions  qui  ont  mis  mon  ou- 
vrage en  l'état  où  le  voilà.  J'attendrai  Tap- 
probation  du  public  pour  en  donner  un 
autre  qui  contiendra  les  principes  absolus 
de  ma  méthode  tels  qu  ils  doivent  être 
enseignés  aux  écoliers.  J'y  traiterai  d'une 
jiouvelle manière  de  chiffrer laccompagne- 
nient  de  forgue  et  du  clavecin ,  entièrement 
.différente  de  tout  ce  qui  a  paru  jusquicî 
dans  ce  genre,  et  telle  qu'avec  quatre  signes 
•  seulement ,  je  chiffre  toute  sorte  de  basses 
continues  ,  de  manière  à  rendre  la  modu- 
lation et  la  basse  fondamentale  toujours 
parfaitement  connues  de  faccompagna- 
teur  ,  sans  qu'il  lui  soit  possible  de  s'y 
tromper.  Suivant  cette  méthode  on  peut , 
sans  voir  la  basse  figurée ,  accompagner  très 
juste  par  les  chiffres  seuls  ,  qui ,  au  lieu 
d'avoir  rapport  à  cette  basse  figurée ,  l'ont 
directement  à  la  fondamentale.  Mais  ce 
n'est  pas  ici  le  lieu  d'eu  dire  davantage 
sur  cet  article. 


DISSERTATION 

SUR 

LA     MUSIQUE 

MODERNE. 

—  Immiitat  aniviiis  ad pristina.  — Lucr. 

J  L  paroît  étonnant  que  les  signes  de  la  mu- 
sique étant  restés  aussi  long-teuii^s  dans 
Tétat  d'imperfection  où  nous  les  voyons  en- 
core aujourd'hui ,  la  difiiculté  de  Tapprendr^ 
n  ait  pas  averti  le  public  que  c'étoit  la  faute 
des  caractères  et  non  pas  celle  de  fart ,  ou 
que,  s'en  étant  apperçu,  on  n'ait  pas  daigné 
y  remédier.  Il  est  vrai  qu'on  a  donné  sou- 
vent des  projets  en  ce  genre  :  mais  de  tous 
ces  projets,  qui,  sans  avoir  les  avantages 
de  la  musique  ordinaire,  en  avoient  les  in- 
convéniens,  aucun,  que  je  sache,  n'a  jus- 
qu'ici touché  le  but  ;  soit  qu'une  pratique 
trop  superficielle  ait  fait  échouer  ceux  aui 
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Font  voulu  considérer  théoriquement,  soit 
que  le  gënie  ëtroit  et  borné  des  musiciens 
ordinaires  les  ait  empêchés  d'embrasser  un 
plan  général  et  raisonné ,  et  de  sentir  les 
viais  défauts  de  leur  art ,  de  la  perfection 
actuelle  duquel  ils  sonc  pour  rordinaire 
très  entêtés. 

La  musique  a  eu  le  sort  des  arts  qui  ne 
se  perfectionnent  que  successivement.  Les 
inventeurs  de  ses  caractères  n'ont  songé 
qu'à  Fétat  oi^ielle  se  trouvoit  de  leur  temps, 
sans  prévoir  celui  où  elle  pourroit  parvenir 
dans  la  suite.  Il  est  arrivé  de  là  que  leur 
système  s'est  bientôt  trouvé  défectueux  , 
et  d'autant  plus  défectueux  ,  que  l'art  s'est 
plus  perfectionné.  A  mesure  qu'on  avan- 
roit,  on  établissoit  des  règles  pour  remédier 
aux  inconvéniens présens,  et  multiplier  une 
expression  trop  bornée,  qui  ne  pouvoit  suf- 
fire aux  nouvelles  combinaisons  dont  on  la 
chargeoit  tous  les  jours.  En  un  mot,  les  in- 
venteurs en  ce  genre ,  comme  le  dit  M.  Sau- 
veur ,  n'ayant  eu  en  vue  que  quelques  pro- 
priétés des  sons,  et  sur-tout  la  pratique  du 
chant  qui  étoit  en  usage  de  leur  temps  ,  ils 
se  sont  contentés  de  faire  par  rapport  à 
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Cela  des  systèmes  de  musique  que  d'autres 
ont  peu -à -peu  changés  à  mesure  que  le 
goût  de  la  musique  changeoit.  Or  il  n'est 
pas  possible  qu'un  système,  fùt-il  d'ailleurs 
le  meilleur  du  monde  dans  son  origine,  ne 
se  charge  à  la  fin  d'embarras  et  de  difficul- 
tés par  les  changemens  qu'on  y  fait  et  les 
chevilles  qu'on  y  ajoute  ;  et  cela  ne  sauroit 
jamais  faire  qu'un  tout  fort  embrouillé  et 
fort  mal  assorti. 

C'est  le  cas  de  la  méthode  que  nous  pra- 
tiquons aujourd'hui  dans  la  musique ,  en 
exceptant  cependant  la  simplicité  du  prin- 
cipe qui  ne  s'y  est  jamais  rencontrée.  Comme 
le  fondement  en  est  absolument  mauvais , 
on  ne  l'a  pas  proprement  gâté ,  on  n'a  fait 
que  le  rendre  pire  par  les  additions  qu'on  a 
été  contraint  d'y  faire. 

Il  n'est  pas  aisé  de  savoir  précisément 
en  quel  état  étoit  la  musique  quand  Gui 
d'Arreze(i)s'avisade  supprimer  tous  les  ca- 
ractères qu'on  y  employoit^  pour  leur  substi- 
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(i)  Soit  Gui  d'Arezze,  soit  Jean  de  Mure,  le  nom 
de  l'auteur  ne  fait  rien  au  système ,  et  je  ne  parle  du 
premier  que  parcequ'il  est  plus  connu. 

D3 
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tuer  les  notes  qui  sont  en  usage  aujourd'hui. 
Ce  qu'il  y  a  de  vraisemblable  ,  c'est  que  ces 
premiers  caractères  étoient  les  mêmes  avec 
lesquels  les  anciens  Grecs  exprimoient  cette 
musique  merveilleuse  ,  de  laquelle ,  quoi 
qu'on  en  dise,  la  nôtre  n'approchera  jamais 
quant  à  ses  effets  ;  et  ce  qu'il  y  a  de  sùr^ 
c'est  que  Gui  rendit  un  fort  mauvais  service 
à  la  musique  ,  et  qu'il  est  fâcheux  pour  nous 
qu'il  n'ait  pas  trouvé  en  son  chemin  des 
musiciens  aussi  indociles  que  ceux  d'au- 
jourd'hui. 

Il  n'est  pas  douteux  que  les  lettres  de 
lalpliabet  des  Grecs  ne  fussent  en  même 
temps  les  caractères  de  leur  musique  et 
les  .chiffres  de  leur  arithmétique  ;  de  sorte 
qu'ils  n'avoient  besoin  que  d'une  seule  es- 
pèce de  signes ,  en  tout  au  nombre  de  vingt- 
quatre  ,  pour  exprimer  toutes  les  variations 
du  discours,  tous  les  rapports  des  nombres 
et  toutes  les  combinaisons  des  sons  :  en  quoi 
ils  étoient  bien  plus  sages  ou  plus  heureux 
que  nous,  qui  sommes  contrains  de  travail- 
ler notre  imaguiation  sur  une  multitude  de 
signes  inutilement  diversifiés. 

Mais ,  pour  ne  rn'arrêter  qu'à  ce  qui  re- 
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garde  mon  sujet ,  comment  se  peut  il  qu'on 
ne  s'apperçoive  point  de  cette  foule  de  dif- 
ficultés que  fusage  des  notes  a  introduites 
dans  la  musique,  ou  que,  s'en  appercevant, 
on  n'ait  pas  le  courage  d'en  tenter  le  remède, 
d'essayer  de  la  ramener  à  sa  première  sim- 
plicité ,  et  en  un  mot  de  faire  pour  sa  per- 
fection ce  que  Gui  d'Arezze  a  fait  pour  la 
gâter  ?  car  en  vérité  c'est  le  mot ,  et  je  le  dis 
malgré  moi. 

J'ai  voulu  chercher  les  raisons  dont  cet 
auteur  dut  se  servir  pour  faire  abolir  l'ancien 
système  en  faveur  du  sien  ,  et  je  n'en  ai  ja- 
mais pu  trouver  d'autres  que  les  deux  sui- 
vantes :  1°.  les  notes  sont  plus  apparentes 
que  les  chiffres  :  2°.  et  leur  position  ex- 
prime mieux  à  la  vue  la  hauteur  et  l'ahais- 
sement  des  sons.  Voilà  donc  les  seuls  prin- 
cipes sur  lesquels  notre  Aretin  bâtit  un 
nouveau  système  de  musique  ,  anéantit 
toute  celle  qui  étoit  en  usage  depuis  deux 
niiile  ans  ,  et  apprit  aux  hommes  à  chanter 
difticilement. 

Pour  trouver  si  Gui  raisonnoit  juste  , 
même  en  admettant  la  vérité  de  ses  deux 
propositions  ,  la  question  se   réduirôit  à 
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savoir  si  les  yeux  doivent  être  mënagés  aux 
dëpens  de  lesprit ,  et  si  la  perfection  d'une 
méthode  consiste  à  en  rendre  les  signes  plus 
sensibles  en  les  rendant  plus  embarrassans: 
car  c'est  précisément  le  cas  de  la  sienne. 

Mais  nous  sommes  dispensés  d'entrer  là- 
dessus  en  discussion ,  puisque  ces  deux  pro- 
positions étant  également  fausses  et  ridicu- 
les, elles  n'ont  jamais  pu  servir  de  fonde- 
ment qu'à  un  très  mauvais  système. 

En  premier  lieu  on  voit  d'abord  que  les 
notes  de  la  musique  remplissant  beaucoup 
plus  de  place  que  les  chiffres  auxquels  on 
les  substitue ,  on  peut ,  en  faisant  ces  chif- 
fres beaucoup  plus  gros,  les  rendre  du  moins 
aussi  visibles  que  les  notes  sans  occuper 
plus  de  volume.  On  voit  de  plus  que  la 
musique  notée  ayant  des  points ,  des  quarts- 
de-soupirs,  des  lignes,  des  clefs,  des  dièses 
et  autres  signes  nécessaires  ,  autant  et  plus 
menus  que  les  chiffres ,  c'est  par  ces  signes- 
là  ,  et  non  par  la  grosseur  des  notes  ,  qu'il 
faut  déterminer  le  point  de  vue. 

En  second  lieu  Gui  ne  devoit  pas  faire 
sonner  si  haut  l'utilité  de  la  position  des  no- 
tes, puisque^  sans  parler  de  cette  foule  d'in- 
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convéniens  dont  elleest  la  cause,  Tavantage 
qu  elle  procure  se  trouve  déjà  tout  entier 
dansla  musique  naturelle  ,  c'e3t-à-dire,  dans 
la  musique  par  chiffres:  on  y  voit  du  pre- 
mier coup-d'œil ,  de  même  qu  à  l'autre ,  si 
un  son  est  plus  haut  ou  plus  bas  que  celui 
qui  le  précède  ou  que  celui  qui  le  suit  ;  avec 
cette  différence  seulement  que,  dans  la  mé- 
thode des  chiffres,  Tintervalle  ou  le  rap- 
port des  deux  sons  qui  le  composent  est 
précisément  connu  par  la  seule  inspection  ; 
au  lieu  que,  dans  la  musique  ordinaire,  vous 
connoissez  à  Toeil  qu'il  faut  monter  ou  des- 
cendre, et  vous  ne  connoissez  rien  de  plus. 

On  ne  sauroit  croire  quelle  application , 
quelle  persévérance ,  quelle  adroite  méclia- 
nique  est  nécessaire  dans  le  système  établi 
pour  acquérir  passablement  la  science  des 
intervalles  et  des  rapports  :  c'est  Touvrage 
pénible  d'une  habitude  toujours  trop  longue 
et  Jamais  assez  étendue  ,  puisqu'après  une 
pratique  de  quinze  et  vingt  ans,  le  musi- 
cien trouve  encore  des  sauts  qui  l'embarras- 
sent ,  non  seulement  quant  à  l'intonation, 
mais  encore  quant  à  la  connoissance  de 
l'intervalle,  sur-tout  lorsqu'il  est  question 
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de  sauter  d  une  clef  à  l'autre.  Cet  article 
mérite  d'être  approfondi ,  et  j'en  parlerai 
plus  au  long. 

Le  système  de  Gui  est  tout-à-fait  compa- 
rable, quant  à  son  idée ,  à  celui  d'unliomme 
qui ,  ayant  fait  i  ëllexiori  que  les  chiffres  n'ont 
rien  dans  leurs  figures  qui  réponde  à  leurs 
différentes  valeurs  ,  proposeroit  d'établir 
entre  eux  une  certaine  grosseur  relative  et 
proportionnelle  aux  nombres  qu'ils  expri- 
ment. Le  deux ,  par  exemple  ,  seroit  du 
double  plus  gros  que  l'unité,  le  trois  de  ia 
moitié  plus  gros  que  le  deux  ,  et  ainsi  de 
suite.  Les  défenseurs  de  ce  système  ne  man- 
queroient  pas  de  vous  prouver  qu'il  est  très 
avantageux  dans  l'arithmétique  d'avoir  sous 
les  yeux  des  caractères  uniformes  qui ,  sans 
aucune  différence  par  la  figure ,  n'en  au- 
roîent  que  par  la  grandeur,  et  peindroient 
en  quelque  sorte  aux  yeux  les  rapports  dont 
ils  seroient  l'expression. 

Au  reste  cette  connoissance  oculaire  des 
hauts,  des  bas  et  des  intervalles,  est  si  né- 
cessaire dans  la  musique,  qu'il  n'y  a  per- 
sonne qui  ne  sente  le  ridicule  de  certains 
projets  qui  ont  été  quelquefois  donnés  pour 
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noter  sur  une  seule  ligne  par  les  carac- 
tères ]es  plus  bizarres ,  les  plus  mal  ima- 
gines ,  et  les  moins  analogues  à  leur  signi- 
iicalion  ;  des  queues  tournifes  à  droite  ,  à 
gauche,  en  haut^  en  bas,  et  de  biais,  dans 
tous  les  sens  ,  pour  représenter  des  ut ,  des 
re  ,  des  mi ,  etc.  ;  des  têtes  et  des  queues 
différemment  situtîes  pour  répondre  aux 
dt'nominations ,  pa  ,  ra ,  ^a  ^  so ,  bo ,  lo  ,  do  y 
ou  d'autres  signes  tout  aussi  singulièrement 
appliqués.  On  sent  d'abord  que  tout  cela 
ne  dit  rien  aux  yeux  et  n'a  nul  rapporta 
ce  qu'il  doit  signifier  ;  et  j'ose  dire  que  les 
hommes  ne  trouveront  jamais  de  caractères 
convenables  ni  naturels  que  les  seuls  chif- 
fres pour  exprimer  les  sons  et  tous  leurs  rap- 
ports. On  en  connoîtra  mille  fois  les  raisons 
dans  le  cours  de  cette  lecture  :  en  attendant, 
il  suffit  de  remarquer  que  les  chiffres  étant 
l'expression  qu'on  a  donnée  aux  nombres, 
et  les  nombres  eux-mêmes  étant  les  exposans 
de  la  génération  des  sons,  rien  n'est  si  na- 
turel cjue  l'expression  des  divers  sons  par 
les  chiffres  de  Farithmétique. 

11  ne  faut  donc  pas  être  surpris  qu'on  ait 
tenté  quelquefois  de  ramener  la  musique  à 
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cette  expression  naturelle.  Pour  peu  qu'on 
rëllëchisse  sur  cet  art ,  non  en  musicien , 
mais  en  philosophe  ,  on  en  sent  bientôt  les 
défauts  :  Ton  sent  encore  que  ces  défauts 
sont  inhërens  au  fond  même  du  système , 
etdëpendans  uniquement  du  mauvais  choix 
et  non  pas  du.  mauvais  usage  de  ses  carac- 
tères :  car  d'ailleurs  on  ne  sauroit  discon- 
venir qu'une  longue  pratique  ,  suppléant  en 
cela  au  raisonnement ,  ne  nous  ait  appris 
à  les  combiner  de  la  manière  la  plus  avan- 
tageuse qu'ils  peuvent  Têtre. 

Enfin  le  raisonnement  nous  mené  encore 
jusqu'à  connoître  sensiblement  que  la  mu- 
sique dépendant  des  nombres  ,  elle  devroit 
avoir  la  même  expression  qu'eux  :  néces- 
sité qui  ne  naît  pas  seulement  d'une  cer- 
tame  convenance  générale  ,  mais  du  fond 
même  des  principes  physiques  de  cet  art. 
Quand  on  est  une  fois  parvenu  là,  par 
une  suite  de  raisonnemens  bien  fondés  et 
bien  conséquens  ,  c'est  alors  qu'il  faut  quit- 
ter la  philosophie  et  redevenir  musicien  ; 
et  c'est  justement  ce  que  n'a  fait  aucun 
de  ceux  qui  jusqu'à  présent  ont  proposé 
des  systèmes  en  ce  genre.  Les  uns ,   par- 
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tant  quelquefois  d'une  théorie  très  fine , 
n'ont  jamais  su  venir  à  bout  de  la  ramener 
à  fasage  ;  et  les  autres ,  n'embrassant  pro- 
prement que  la  méchanique  de  leur  art, 
n'ont  pu  remonter  jusqu'aux  grands  prin- 
cipes, qu'ils  ne  connoissoient  pas,  et  d'oii 
cependant  il  f:iut  nécessairement  partir 
pour  embrasser  un  système  lié.  Le  défaut 
de  pratique  dans  les  uns ,  le  défliut  de 
théorie  dans  les  autres  ,  et  peut-être  ,  s'il 
faut  le  dire ,  le  défaut  de  génie  dans  tous, 
ont  fait  que  jusqu'à  présent  aucun  des 
projets  qu'on  a  publiés  n'a  remédié  aux  in- 
convéniens   de    la  musique  ordinaire    ea 


conservant  ses  avantages. 


Ce  n'est  pas  qu'il  se  trouve  une  grande 
difliculté  dans  l'expression  des  sons  par  les 
chiffres ,  puisqu'on  pourroit  toujours  les 
représenter  en  nombre ,  ou  par  les  degrés 
de  leurs  intervalles  ou  par  les  rapports 
de  leurs  vibrations  ;  mais  l'embarras  d  em- 
ployer une  certaine  multitude  de  chiffres 
sans  ramener  les  inconvéniens  de  la  mu- 
sique ordinaire  ,  et  le  besoin  de  fixer  le 
genre  et  la  progression  des  sons  par  rap- 
port à  tous  les  différens  modes ,    deman- 
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dent  plus  (l'attention  qu'il  ne  paroit  da- 
bord  :  car  la  question  est  proprement  de 
trouver  une  méthode  générale  pour  repré- 
senter, avec  un  très  petit  nombre  de  ca- 
ractères ,  tous  les  sons  de  la  musique 
considérés  dans  chacun  des  vingt- quatre 
modes. 

Mais  la  grande  difficulté  où  tous  les  in- 
venteurs  de  systèmes  ont  échoué ,   c'est 
celle  de  fexpression  des  différentes  durées 
des  silences  et  des  sons.  Trompés  par  les 
fausses  règles  de  la  musique  ordinaire ,  ils 
n'ont  jamais  pu  s'élever  au-dessus  de  fidée 
des  rondes ,  des  noires  et  des  croches  \  ils 
se  sont  rendus  les  esclaves  de  cette  mécha- 
iiique ,  ils  ont  adopté  les  mauvaises  rela- 
tions qu  elle  établit  :  ainsi  ,  pour  donner 
aux  notes  des  valeurs  déterminées  ,   il   a 
fallu  inventer  de  nouveaux  signes ,  intro- 
duire dans  chaque  note  une  complication 
de  figures  par  rapport  à  la  durée   et   par 
rapport  au  son  :  d'où  s'ensuivant  des  in- 
convéniens  que  n'a  pas  la  musique  ordi- 
naire ,  c  est  avec  raison    que    toutes   ces 
méthodes  sont  tombées  dans  le  décri.  Mais 
enfin  les  défauts  de  cet  art  n'en  subsistent 
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pas  moins  pour  avoir  été  compares  avec 
<les  défaiits  plus  grands  ;  et ,  quand  on  pu- 
blieroit  encore  mille  méthodes  plus  mau- 
vaises, on  en  seroit  toujours  au  même  point 
de  la  question  ,  et  tout  cela  ne  rendroit 
pas  plus  parfaite  celle  que  nous  pratiquons 
aujourd  hui. 

Tout  le  monde,  excepté  les  artistes,  ne 
cesse  de  se  plaindre  de  l'extrême  longueur 
qu'exige  Tétude  de  la  nuisiqne  avant  que 
de  la  posséder  passablement.  Mais  comnie 
la  musifjue  est  une  des  sciences  sur  lesquel- 
les on  a  moins  réfléclii ,  soit  que  le  plaisir 
qu'on  y  prend  nuise  au  sang-froid  néces- 
saire pour  méditer ,  soit  que  ceux  qui  la  pra- 
tiquent ne  soient  pas  communément  gens  à 
réflexions,  on  ne  s'est  guère  avisé  jusqu'ici 
de  rechercher  les  véritables  causes  de  sa 
difficulté ,  et  Ton  a  injustement  ta  é  fart 
même  des  défauts  que  l'artiste  y  avoit  intro- 
duits. 

On  sent  bien  à  la  vérité  que  cette  quan- 
tité de  lignes,  de  clefs,  de  transpositions, 
de  dièses,  de  bémols  ,  de  bécarres,  de  mesu- 
res simples  et  composées  ,  de  rondes,  de 
blanches,  de  noires,  de  croches ,  de  doubles, 
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de  triples  croches ,  de  pauses  ,  de  demi  - 
pauses,  de  soupirs  de  demi -soupirs,  de 
quarts -de -soupirs,  etc.  donne  une  foule  de 
signes  et  de  combinaisons,  d'où  résulte  bien 
de  rembarras  et  bien  des  inconvéniens.  Mais 
quels  sont  précisément  ces  inconvéniens  ? 
Naissent-ils  directement  de  la  musique  elle- 
même  ,  ou  de  la  mauvaise  manière  de  l'ex- 
primer? Sont-ils  susceptibles  de  correction? 
et  quels  sont  les  remèdes  convenables  qu'on 
y  pourroit  apporter?  Il  est  rare  qu'on  pousse 
Texamen  jusques-là;  et  après  avoir  eu  la  pa- 
tience pendant  des  années  entières  de  s'em- 
plir la  tête  de  sons  et  la  mémoire  de  verbiage, 
il  arrive  souvent  qu'on  est  tout  étonné  de  ne 
rien  concevoir  à  tout  cela,  qu'on  prend  en 
dégoût  la  musique  et  le  musicien ,  et  qu'on 
laisse  là  Fun  et  Tautre ,  plus  convaincu  de 
l'ennuyeuse  difficulté  de  cet  art  que  de  ses 
charmes  si  vantés. 

J'entreprends  de  justifier  la  musique  des 
torts  dont  on  l'accuse,  et  de  montrer  qu'on 
peut ,  par  des  routes  plus  courtes  et  plus  faci- 
les, parveniràla  posséder  plus  parfaitementet 
avec  plus  d'intelligence  que  par  la  méthode 
ordinaire,  afin  que,  si  le  public  persiste  à  vou- 
loir 
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loîr  s'y  tenir,  il  né  s'en  prenne  du  moins 
qu'à  lui-même  des  difficultés  qu'il  y  trouvera. 

Sans  vouloir  entrer  ici  dans  le  détail  de 
tous  les  défauts  du  système  établi,  j'aurai 
cependant  occasion  de  parler  des  plus  con- 
sidérables ;  et  il  sera  bon  d'y  remarquer  tou* 
jours  que  ces  inconvéniens  étant  des  suites 
iiéM:essaires  du  fond  même  de  la  méthode,  il 
est  absolument  impossible  de  les  corriger  au- 
trement que  par  une  refonte  générale  telle 
que  je  la  propose.  Il  reste  à  examiner  si  mon 
système  remédie  en  effet  à  tous  ces  défauts 
sans  en  introduire  d'équivalens ,  et  c'est  à 
cet  examen  que  ce  petit  ouvrage  est  destiné* 

En  général  on  peut  réduire  tous  les  vices 
de  la  musique  ordinaire  à  trois  classes  prin^- 
cipales.  La  première  est  la  multitude  des 
signes  et  de  leurs  combinaisons ,  qui  surchar- 
gent inutilement  l'esprit  et  la  mémoire  des 
commençans  ;  de  façon  o{ue  Toreille  étant 
formée  et  les  organes  ayant  acquis  toute  la 
facilité  nécessaire  long-temps  avant  qu'on 
soit  en  état  de  chanter  à  livre  ouvert ,  il  s'en- 
suit que  la  difficulté  est  toute  dans  l'observa- 
tion des  règles ,  et  nullement  dans  l'exécution 
du  cliant.  La  seconde  est  le  défaut  d'évidence 
Tome   ig.  E 
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dans  le  genre  des  intervalles  exprimés  sur  let 
même  ou  sur  différentes  cl  fs;  défaut  d'une 
61  grande  étendue,  qu;^  non  seulement  il  est 
la  cause  principale  de  la  lenteur  du  progrès 
des  écoliers,  mais  encore  qu'il  n'est  point  de 
musicien  formé  qui  n'en  soit  quelc[uefois  in- 
commodé dans  l'exécution.  La  troisième  en- 
fin est  l'extrême  diffusion  des  caractères  et 
le  tropgrand  volume  qu'ils  occupent,  ce  qui, 
joiutàces  lignes  et  à  ces  portées  si  ennuyeu- 
ses à  tracer,  devient  une  source  d  embarras 
de  plus  d'une  espèce.  Si  le  premier  mérite 
des  signes  d'institution  est  d'être  clairs,  le 
second  est  d'être  concis,  quel  jugement  doit- 
on  porter  des  noies  de  notre  musique  à  qui 
l'un  et  l'autre  manquent? 

Il  paroit  d'abord  assez  difficile  de  trouver 
une  méthode  qui  puisse  remédier  à  tous  ces 
inconvéniens  à  la  fois.  Comment  donner  plus 
d'évidence  à  nos  signes  sans  les  augmenter 
en  nombre?  Et  comment  les  augmenter  en 
nombre  sans  les  rendre  d'un  côté  plus  longs 
à  apprendre,  plus  diffu îles  à  retenir,  et  de 
l'autre  plus  étendus  dans  leur  volume.'* 

Cependant,  à  considérer  la  chose  de  près, 
on  sent  bientôt  que  tous  ces  défauts  partent 
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de  la  même  source ,  savoir  de  la  mauvaise 
institution  des  signes  et  de  la  quantité  qu'il 
en  a  fallu  établir  pour  suppléer  à  l'expres- 
sion bornée  et  mal-entendue  qu'on  leur  a 
donnée  en  premier  lieu:  et  il  est  démonstra- 
tif que ,  dès  qu'on  aura  inventé  des  signes 
équivalens,  mais  plus  simples  et  en  moin- 
dre quantité ,  ils  auront  par  là  même  plus 
de  précision  et  pourront  exprimer  autant  de 
choses  en  moins  d'espace. 

Il  seroit  avantageux^  outre  cela,  que  ces 
signes  fussent  déjà  connus  afin  que  l'atten- 
tion fût  moins  partagée,  et  faciles  à  figurer 
afin  de  rendre  la  musique  plus  commode. 

Voilà  les  vues  que  je  me  suis  proposées 
en  méditant  le  système  que  je  présente  au 
public.  Comme  je  destine  un  autre  ouvrage 
au  détail  de  ma  méthode^  telle  qu'elle  doit 
être  enseignée  aux  écoliers,  on  n'en  trouvera 
ici  qu'un  plan  général ,  qui  suffira  pour  en 
donner  la  parfaite  intelligence  aux  person- 
nes qui  cultivent  actuellement  la  musique^ 
et  dans  lequel  j'espère,  malgré  sa  brièveté 
que  la  simplicité  de  mes  principes  ne  don- 
nera lieu  ni  à  l'obscurité  ni  à  l'équivoque. 
Il  faut  d'abord  considérer  dans  la  musique 
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deux  objets  principaux  chacun  séparément. 
Le  premier  doit  être  Texpression  de  tous  les 
sons  possibles;  et  l'autre  celle  de  toutes  les 
différentes  durées ,  tant  des  sons  que  de 
leurs  silences  relatifs ,  ce  qui  comprend  aussi 
la  différence  des  mouvemens. 

Comme  la  musique  n'est  qu'un  enchaîne- 
ment de  sons ,  qui  se  font  entendre  ou  tous 
ensemble  ou  successivement,  il  suffit  que 
tous  ces  sons  aient  des  expressions  relatives 
qui  leur  assignent  à  chacun  la  place  quil 
doit  occuper  par  rapport  à  un  certain  son 
fondamental  naturel  ou  arbitraire,  pourvu 
que  ce  son  fondamental  soit  nettement  ex- 
primé et  que  la  relation  soit  facile  à  connoî- 
tre  :  avantages  que  na  déjà  pointja  musique 
ordinaire,  où  le  son  fondamental  n'a  nulle" 
évidence  particulière,  et  où  tous  les  rapports 
desnotesontbesoindétrelong-tempsétudiés 

Mais  comment  faut -il  procéder  pour  dé- 
terminer ce  son  fondamental  de  la  manière 
la  plus  avantageuse  qu'il  est  possible?  c'est 
d'ahord  une  question  qui  mérite  fort  d'être 
examinée.  On  voit  déjà  qu'il  n'est  aucun  son 
dans  la  nature  qui  contienne  quelque  pro- 
priété particulière  et  connue  par  laquelle 
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on  puisse  le  clistiugLit^r  toutes  les  fois  qu'on 
1  eutendra.  Vous  ne  sauriez  décider  sur  un 
son  unique  ,  que  ce  soit  un  z/^  plutôt  qu'un 
/a ou  un/d;et,  tantque  vous  l'entendrez  seul, 
vous  n'y  pouvez  rien  appercevoir  qui  vous 
doJïe  engager  à  lui  attribuer  un  nom  plutôt 
qu'un  autre.  C'est  ce  qu'avoit  déjà  remar- 
qué M.  de  Mairan . Il  n'y  a,  dit-il,  dans  la 
nature  ni  ut  ni  ^6»/ qui  soit  quinte  ou  quarte 
par  soi-même ,  parceque  ut^  sol  ou  ré  n'exis- 
tent qu'hypotliétiquement  selon  le  son  fon- 
damental que  l'on  a  adopté.  La  sensation  de 
chacun  des  tons  n'a  rien  en  soi  de  propre  à 
la  place  qu'il  tient  dans  l'étendue  du  clavier, 
rien  qui  le  distingue  des  autres  pris  séparé- 
ment. Le  ré  de  l'opéra  pourroît  être  Y  ut  de 
chapelle ,  ou  au  contraire  :  la  même  vitesse, 
la  même  fréquence  de  vibrations  qui  consti- 
tue l'un  pourra  servir  quand  on  voudra  à 
constituer  l'autre;  ils  ne  différent  dans  le  sen- 
thiient  qu'en  qualité  déplus  haut  ou  de  plus 
bas,  comme  huit  vibrations,  par  exemple, 
différent  de  neuf,  et  non  pas  d'une  difle- 
rence  spécifique  de  sensation. 

Yoiià  donc  tous  les  sons  imaginables  r<'- 
duits  à  la  seule  faculté  d'exciter  des  sensa- 
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tions  par  les  vibrations  qui  les  produisent, 
et  la  propriëtë  spécifique  de  cliacun  d'eux 
réduite  au  nombre  particulier  de  ces  vibra- 
tions pendant  un  temps  déterminé  :  or, 
comme  il  est  impossible  de  compter  ces  vi- 
brations, du  moins  d'une  manière  directe, 
il  reste  démontré  qu'on  ne  peut  trouver  dans 
les  sons  aucune  propriété  spécifique  par  la- 
quelle onles  puisse  reconnoître  séparément, 
et  à  plus  forte  raison  qu  il  n'y  a  aucun  d'eux 
qui  mérite  par  préférence  d'être  distingué 
de  tous  les  autres  et  de  servir  de  fondement 
aux  rapports  qu'ils  ont  entre  eux. 

Il  est  vrai  que  M.  Sauveur  avoit  proposé 
un  moyen  de  déterminer  un  son  fixe  qui  eut 
servi  de  base  à  tous  les  tons  de  f  échelle  géné- 
rale :  mais  ses  raisonnemens  mêmes  prou- 
vent qu'il  n'est  pas  de  son  fixe  dans  la  natu- 
re ;  et  l'artifice  très  ingénieux  et  très  impra- 
ticable qu'il  imagina  pour  en  trouver  un  ar- 
bitraire prouve  encore  combien  il  y  a  loin  des 
hypothèses ,  ou  même ,  si  l'on  veut ,  des  véri- 
tés de  spéculation,  aux  simples  règles  de 
pratique. 

Voyons  cependant  si,  en  épiant  la  nature 
de  plus  près,  nous  ne  pourrons  point  nous 
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dispenser  de  recourir  à  Fart  pour  établir  un 
ou  plusieurs  sons  fondamentaux  qui  puis- 
sent nous  servir  de  principe  de  comparaison 
pour  y  rapporter  tous  les  autres. 

D'aboi'd,  comme  nous  ne  travaillons  que 
pour  la  pratique ,  dans  la  recherche  des  sons 
nous  ne  parlerons  c[ue  de  ceux  qui  compo- 
sent le  système  tempéré,  tel  qu'il  est  univer- 
sellement adopté ,  comptant  pour  rien  ceux 
qui  n'entrent  point  dans  la  pratique  de  notre 
musique,  et  considérant  comme  justes  sans 
exception  tous  les  accords  qui  résultent  du 
tempérament.  On  verra  bientôt  que  cette 
supposition,  qui  est  la  même  qu'on  admet 
dans  la  musique  ordinaire,  n'ôtera  rien  à  la 
variété  que  le  système  tempéré  introduit 
dans  l'effet  des  différentes  modulations. 

En  adoptant  donc  la  suite  de  tous  les  sons 
du  clavier ,  telle  qu'elle  est  pratiquée  sur  les 
orgues  et  les  clavecins ,  l'expérience  m'ap- 
prend qu'un  certain  son  auquel  on  a  donné 
le  nom  d' ut  y  rendu  par  un  tuyau  long  de  seize 
pieds,  ouvert,  fait  entendre  assez  distincte- 
ment, outre  le  son  principal,  deux  autres 
sons  plus  foibles,  l'un  à  la  tierce  majeure  et 
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Tautre  h  la  quinte  (1),  auxquels  on  a  donne 
les  noms  de  mi  et  de  sol.  J'écris  à  part  ces 
trois  noms;  et  chercliant  un  tuyau  à  la  quinte 
du  premier  qui  rende  le  même  son  que  je 
viens  d'appelerjo/oLi  son  octave  ,  j'en  trouve 
un  de  dix  pieds  huit  pouces  de  longueur,  le- 
quel, outre  le  son  principal  .90/,  en  rend  aussi 
deux  autres,  mais  plus  foiblement;  je  les  ap- 
pelle si  et  ré,  et  je  trouve  qu'ils  sont  précisé- 
ment en  môme  rapport  avec  le  i^o/ que  le  sol 
et  le  mi  Tétoient  avec  Vut;  je  les  écris  à  la 
suite  des  autres ,  omettant  comme  inutile 
d'écrire  le  sol  une  seconde  ibis.  Cherchant 
un  troisième  tuyau  à  l'unisson  de  la  quinte 
ré,  je  trouve  qu'il  rend  encore  deux  autres 
sons  outre  le  son  principal  ré,  et  toujours  en 
même  proportion  que  les  précédens;  je  les 
appelle  fa  et  la  (2),  et  je  les  écris  encore  à  la 

(  1  )  C'est-à-dire  à  la  douzième,  qui  est  la  réplique 
de  la  quinte, 'et  à  Iadi::-S2ptieme ,  qui  est  la  duplique 
de  la  tierce  majeure.  L'octave  et  même  plusieurs  oc- 
taves s'entendent  aussi  assez  distincleaient ,  et  s'en" 
tendroient  bien  mieux  encore  si  l'oreille  ne  les  con- 
fondoit  quelquefois  avec  le  son  principal. 

(a)  hefa  qui  fait  la  tierce  majeure  du  ré  se  trou- 
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Suite  des  pxécédens.  En  continuant  de  même 
sur  le  /(2,  je  trouverois  encore  deux  autres 
sons;  mais  comme  j'apperçois  que  la  quinte 
est  ce  môme  mi  qui  a  fait  la  tierce  du  premier 
son  ut,  je  m'arrête  là  pour  ne  pas  redoubler 
inutilement  mes  expériences,  et  j'ai  les  sept 
noms  suivans  répondant  au  premier  son  lU 
et  aux  six  autres  que  j'ai  trouvés  de  deux  en 
deux  : 

Ut ,  mi ,  sol ,  si ,  ré ,  fa,  la. 

Rapprochant  ensuite  tous  ces  sons  par 
octaves,  dans  les  plus  petits  intervalles oi^i  je 
puis  les  placer  ,  je  les  trouve  rangés  de 
cette  sorte  : 

Ut ,  ré ,  mi ,  fa ,  sol ,  la ,  si. 

ve  ,  par  conséquent ,  dièse  dans  cette  progression  , 
et  il  faut  avouer  qu'il  n'est  pas  aisé  de  développer 
l'origine  dn^  naturel  considéré  comme  quatrième 
note  du  ton  :  mais  il  y  auroit  là-dessus  des  observa- 
tions à  faire  qui  nous  meneroient  loin  et  qui  ne  se- 
roient  pas  propres  à  cet  ouvrage.  Au  reste  nous  de- 
vons d'aulant  moins  nous  arrêter  à  cette  légère  ex- 
ception ,  qu'on  peut  démontrer  que  le  fa  naturel  ne 
sauroit  être  traité  dans  le  ton  d'z//  que  comme  ditiso- 
jaance  ,  ou  préparation  à  la  dissonance. 
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Etcessept  notes,  ainsi rang<%s,  indiquent 
justement  le  progrès  diatonicjue  afflctf^  au 
mode   majeur  par  la   nature  même.   Or , 
comme  le  premier  son  ut  a  servi  de  prin- 
cipe et  de  base  à  tous  les  autres  ,  nous  le 
prendrons  pour  ce  son  fondamental  que 
nous  avions  cherché,  parcequ'il  est  bien 
réellement  la  source  et  l'origine  d'oii  sont 
émanés  tous  ceux  qui  le  suivent.  Parcou- 
rir ainsi  tous  les  sons  de  cette  échelle  en 
commençant  et  finissant  par  le  son  fonda- 
mental et  en  préférant  toujours  les  premiers 
engendrés  aux  derniers ,  c'est  ce  qu'on  ap- 
pelle moduler   dans  le   ton  à' ut  majeur, 
et  c'est  là  proprement  la  gamme  fonda- 
mentale j  qu'on  est  convenu  d'appeler  na- 
turelle préférablement  aux  autres  ,  et  qui 
sert  de  règle  de  comparaison  pour  y  con- 
former les  sons  fondamentaux  de  tous  les 
tons  praticables.  Au  reste  il  est  bien  évi- 
dent qu'en  prenant  le  son  rendu  par  tout 
autre  tuyau  pour  le   son  fondamental  ut^ 
nous  serions  parvenus  par  des  sons  diffé- 
rens  à  une  progression  toute  semblable  , 
et  que  par  conséquent  ce  choix  n'est  que 
de  pure  convention^  et  tout  aussi  arbitraire 
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cp.ie  celai  de  tel  ou  tel  méridien  pour  dë- 
terminer  les  degrës  de  longitude. 

Il  suit  de  là  que  ce  que  nous  avons  fait 
en  prenant  lUipour  base  de  notre  opération , 
nous  le  pouvons  faire  de  môme  en  com- 
mençant par  un  des  six  sons  qui  le  sui- 
vent ,  à  notre  choix  ,  et  qu  appelant  uC  ce 
nouveau  son  fondamental ,  nous  arriverons 
à  la  même  progression  que  ci-devant,  et 
nous  trouverons  tout  de  nouveau, 

Ut ,  ré ,  mi ,  fa ,  sol ,  la ,  si  : 

avec  cette  unique  différence  que  ces  der- 
niers sons  étant  placés  à  l'égard  de  leur 
son  fondamental  de  la  même  manière  que 
les  précédens  TétoienL  à  l'égard  du  leur , 
et  ces  deux  sons  fondamentaux  étant  pris 
sur  différens  tuyaux ,  il  s'ensuit  que  leurs 
sons  correspondans  sont  aussi  rendus  par 
différens  tuyaux  ,  et  que  le  premier  lU^ 
par  exemple  ,  n'étant  pas  le  même  que  le 
second,  le  premier  ré  n  est  pas  non  plus 
le  même  que  le  second. 

A  présent,  l'un  de  ces  deux  tons  étant 
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pris  pour  le  naturel,  si  vous  voulez  savoir 
ce  que  les  différens  sons  du  second  sont  à 
regard  du  premier ,  vous  n'avez  qu'à  cher- 
cher à  quel  son  naturel  du  premier  ton 
se  rapporte  le  fondamental  du  second  ;  et 
le  même  rapport  subsistera  toujours  entre 
les  sons  de  même  dénomination  de  Tun 
et  de  l'autre  ton  dans  les  octaves  corres- 
pondantes. Supposant ,  par  exemple,  que 
Tut  du  second  ton  soit  un  sol  au  naturel, 
c'est-à-dire ,  à  la  quinte  de  Vut  naturel , 
le  ré  du  second  ton  sera  sûrement  un  ia 
naturel  ,  c'est-à-dire  la  quinte  du  ré  na- 
turel; le  mi  sera  un  si,  le /a  un  ut,  etc.; 
et  alors  on  dira  qu'on  est  au  ton  majeur 
de  sol,  c'est-à-dire  qu'on  a  pris  le  sol  na- 
turel pour  en  faire  le  son  fondamental  d'un 
autre  ton  majeur. 

Mais  si,  au  lieu  de  m'arrêter  en  la  dans 
fexpérience  des  trois  sons  rendus  par  clia- 
que  tuyau,  j'avois  continué  ma  progression 
de  quinte  en  quinte  jusqu'à  me  retrouver 
au  premier  ut  d'où  j'étois  parti  d'abord  , 
ou  à  l'une  de  ses  octaves;  alors  j'aurois 
passé  par  cinq  nouveaux  sons  altérés  des 
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premiers  ,  lesquels  font  avec  eux  la  somme 
de  douze  sons  différens  ,  renfermés  dans  re- 
tendue de  l'octave ,  et  faisant  ensemble  ce 
qu'on  appelle  le  douze  cordes  du  système 
chromatique. 

Ces  douze  sons  répliqués  à  différentes 
octaves  font  toute  Tétendue  de  féchelle  gé- 
nérale ,  sans  qu'il  puisse  jamais  s'en  présen- 
ter aucun  autre,  du  moins  dans  le  système 
tempéré  ,  puisqu' après  avoir  parcouru  de 
quinte  en  quinte  tous  les  sons  que  les 
tuyaux  faisoient  entendre,  je  suis  arrivé  à 
la  réplique  du  premier  par  lequel  j'avois 
commencé ,  et  que  par  conséquent ,  en  pour- 
suivant la  même  opération,  je  n'aurois  ja- 
mais que  les  répliques,  c'est-à-dire  les 
octaves  des  sons  précédens. 

La  méthode  que  la  nature  m'a  indiquée, 
et  que  j'ai  suivie  pour  trouver  la  généra- 
tion de  tous  les  sons  pratiqués  dans  la 
musique,  m'apprend  donc  en  premier  lieu, 
non  pas  à  trouver  un  son  fondamental 
proprem.ent  dit,  qui  n'existe  point  ,  mais 
à  tirer  d'un  son  établi  par  convention  tous 
les  mêmes  avantages  qu'il  pourroit  avoir 
s'il  étoit  réellement  fondamental ,  c'est-à- 
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dire  à  en  faire  rëellement  Torigine  et  Id 
gënërateur  de  tous  les  autres  sons  qui  sont 
en  usage,  et  qui  n'y  peuvent  être  quen 
conséquence  de  certains  rapports  déter- 
minés qu'ils  ont  avec  lui ,  comme  les  tou- 
ches du  clavier  à  F  égard  du  C  sol  ut. 

Elle  m'apprend  j  en  second  lieu,  qu'après 
avoir  déterminé  le  rapport  de  chacun  de 
ces  sons  avec  le  fondamental ,  on  peut  à 
son  tour  le  considérer  comme  fonda .nental 
lui-même  ,  puisque  le  tuyau  qui  le  rend , 
faisant  entendre  sa  tierce  majeure  et  sa 
quinte  aussi  bien  que  le  fondamental^  on 
trouve  ,  en  partant  de  ce  son-là  comme 
générateur,  une  gamme  qui  ne  diffère  en 
rien ,  quant  à  sa  progression  ,  de  la  gamme 
établie  en  premier  lieu  ;  c'est-à-dire  ,  en  un 
mot,  que  chaque  touche  du  clavier  peut  et 
doit  même  être  considérée  sous  deux  sens 
tout-À-fait  différens.  Suivant  le  premier  , 
celte  touche  représente  un  son  relatif  au  C 
sol  ut ,  et  qui  en  cette  qualité  s'appelle  ré , 
ou  mi  y  ou  sol  ^  etc. ,  selon  qu'il  est  le  se- 
cond ,  le  troisième ,  ou  le  cinquième  degré 
de  l'octave  renfermée  entre  deux  ut  na- 
turels. Suivant  le  second  sens,  elle  est  le 
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fondement  d'un  ton  majeur,  et  alors  elle 
doit  constamment  porter  le  nom  d'uc  ;  et 
toutes  les  autres  touches  ne  devant  être 
considérëes  que  par  les  rapports  qu'elles 
ont  avec  la  fondamentale ,  c'est  ce  rapport 
qui  détermine  alors  le  nom  qu'elles  doi* 
vent  porter  suivant  le  degré  qu'elles  occu- 
pent. Comme  l'octave  renferme  douze  sons, 
il  faut  indiquer  celui  qu'on  choisit  ;  et  alors 
c'est  un  la  ou  un  ré,  etc.  naturel ,  cela  dé- 
termine le  son  :  mais  quand  il  faut  le 
rendre  fondamental  et  y  fixer  le  ton ,  alors 
c'est  constamment  un  w^,  et  cela  déLer- 
mine  le  progrès. 

Il  résulte  de  cette  explication  que  cha- 
cun des  douze  sons  de  foctave  peut  être 
fondamental  ou  relatif,  suivant  la  manière 
dont  il  sera  employé  ;  avec  cette  distinc- 
tion que  la  disposition  de  Vut  naturel  dans 
l'échelle  des  tons  le  rend  fondamental  na- 
turellement ,  mais  qu'il  peut  toujours  de- 
venir relatif  à  tout  autre  son  que  l'on  vou- 
dra choisir  pour  fondamental;  au  lieu  que 
ces  autres  sons  ,  naturellement  relatifs  à 
celui  d'«r,  ne  deviennent  fondamentaux 
que  par  une  détermination  particulière. 
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Au  reste  il  est  évident  que  c  est  la  nature 
même  qui  nous  conduit  a  cette  distinction 
de  fondement  et  de  rapports  dans  les  sons. 
Chaque  son  peut  être  fondamental  naturel* 
lemeul,  puisqu'il  fait  entendre  ses  harmo- 
iîiqLies,  c'est-à-dire  sa  tierce  majeure  et 
sa  quinte,  qui  sont  les  cordes  essentielles 
du  ton  dont  il  est  le  fondement;  et  cha- 
que son  peut  encore  être  naturellement 
relatif,  puisqu'il  n'en  est  aucun  -qui  ne 
soit  une  des  harmoniques  ou  des  cordes 
essentielles  d'un  autre  son  fondamental , 
et  qui  n'en  puisse  être  engendré  eïi  cette 
qualité.  On  verra  dans  la  suite  pourquoi 
j'ai  insisté  sur  ces  observations. 

Nous  avons  donc  douze  sons  qui  servent 
de  fondemens  ou  de  toniques  aux  douze 
tons  majeurs  pratiqués  dans  la  musique  ^ 
et  qui  en  cettt?  qualité  sont  parfaiteïà'enfc 
semblables  quant  aux  modifications  qui 
résultent  de  chacun  d'eux  traité  comme 
fondamental.  A  Tégard  du  mode  mineur, 
il  ne  nous  est -point  indiqué  par  la  nature; 
et  comme  nous  ne  trouvons  aucun  son 
qui  en  fasse  entendre  leis  harmoniques; 
nous  pouvons  concevoir  qu'il  n*a  point  de 

son 
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son  fondamental  absolu  ,  et  qu'il  ne  peut 
exister  qu'en  vertu  du  rapport  qu'il  a  avec 
le  mode  majeur  dont  il  est  engendre  ,  comme 
il  est  aisé  de  le  faire  voir,   (a) 

Le  premier  objet  que  nous  devons  donc 
nous  proposer  dans  l'institution  de  nos  nou- 
veaux signes ,  c'estd'en  imaginer  d'abord  un 
qui  désigne  nettement  dans  toutes  les  occa- 
sions la  corde  fondamentale  que  i'onprëtend 
établir,  et  le  rapport  qu  elle  a  avec  la  ionda- 
mentale  de  comparaison,  c  est-a-dire  avec  ïuù 
naturel. 

Supposons  ce  signe  déjà  choisi.  La  fon- 
damentale étant  déterminée,  il  s'agira  d'ex- 
primer tous  les  autres  sons  par  le  rapport 
qu'ils  ont  avec  elle  ;  car  c'est  elle  seule 
qui  en  détermine  te  progrès  et  les  altéra- 
tions. Ce  n'est  pas  à  la  vérité  ce  qu'on 
pratique  dans  la  musique  ordinaire ,  où 
les  sons  sont  exprimés  constamment  par 
certains  noms  déterminés  qui  ont  un  rap- 
port direct  aux  touches  des  instrumens  et 
à  la  gamme  naturelle  ,  sans  égard  au  ton 
oii  l'on    est    ni  à  la  fondamentale  qui   le 

(i)  Ployez  M.  Rameau ,  Nouv.  Syst.  p.  2i  ;  et  Tr. 
derilarm.  p.  i2et  i3. 
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dëtermine  :  mais  comme  il  est  ici  question 
cle  ce  qu'il  convient  le  mieux  de  faire ,  et 
non  pas  de  ce  c[u'Gn  fait  actuellement, 
est-on  moins  en  droit  de  rejeter  une  mau- 
vaise pratique,  si  je  fais  voir  que  celle  que 
je  lui  substitue  mérite  la  préférence^  qu'on 
le  seroit  de  quitter  un  mauvais  guide  pour 
un  autre  qui  vous  montreroit  un  chemin 
plus  commode  et  plus  court  ?  et  ne  se 
moqueroit'On  pas  du  premier,  s'il  vouloit 
vous  contraindre  à  le  suivre  toujours,  par 
cette  unique  raison  qu'il  vous  égare  de- 
puis long-temps? 

Ces  considérations  nous  mènent  direc- 
tement au  choix  des  chiffres  pour  expri- 
mer les  sons  de  la  muâique  ,  puisque  les 
chiffres  lie  marquent  que  \  des  rapports  , 
et  que  Texpression  des  sons  n'est  aussi:  que 
celle  des  rapports  qii'ils  ont  entre  eux. 
Aussi  avons -nous  déjà  remarqué  que  les 
Grecs  ne  se  servoient  des  lettres  de  leur 
alphabet  à  cet  usage  que  parceque  ces 
lettres  étoient  en  même  temps  les  chiffres 
de  leur  arithmétique  :  au  lieu  que  les  ca- 
ractères de  notre  alphabet  ne  portant  point 
€ommiuiémeut  avec  eux  les  idées  de  nom- 
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bres  ni  de  rapports ,  ils  ne  seroicnt  pas , 
à  beaucoup  près ,  si  propres  à  les  exprimer. 

Il  ne  faut  pas  s'étonner  après  cela  si 
l'on  a  tenté  si  souvent  de  substituer  les 
chiffres  aux  notes  de  la  nuisique  ;  c'étoit 
assurément  le  service  le  plus  important  que 
Ton  eut  pu  rendre  à  cet  art,  si  ceux  qui 
Tont  ent  épris  avoieiit  eu  la  patience  ou 
les  lumières  nécessaires  pour  embrasser 
un  système  général  dans  toute  son  étendue. 
Le  grand  nombre  de  tentatives  qu'on  a 
faites  sur  ce  point  fait  voir  qu'on  sent  de- 
puis long-temps  les  défauts  des  caractères 
établis  :  mais  il  fait  voir  encore  qu'il  est  bien 
plus  aisé  de  les  appercevoir  que  de  les  cor- 
riger. Faut -il  conclure  de  là  que  la  chose 
est  impossible? 

Nous  voilà  donc  déjà  déterminés  sur  le 
choix  des  caractères  ;  il  est  question  main- 
tenant de  réfléchir  sur  la  meilleure  ma- 
nière de  les  appliquer.  Il  est  sur  que  cela 
demande  quelque  soin  :  cajr  s'il  n'étoit  ques-. 
tion  que  d'exprimer  tous  les  sons  par  au- 
tant de  chiffres  différens ,  il  n'y  auroit  pas 
là  grande  difdculté  ;  mais  aussi  n'y  auroit-il 
pas  non  plus  grand  mérite,  et  ce  seroit  raniq-, 
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ner  dans  la  musique  une  confusion  encore 
pire  que  celle|qui  naît  de  la  position  des  notes. 

Pour  m'ëloigner  le  moins  qu'il  est  pos- 
sible de  Fesprit  de  la  méthode  ordinaire  , 
je  ne  ferai  d'abord  attention  qu  au  clavier 
naturel,  c'est-à-dire  aux  touches  noires 
de  Torgue  et  du  clavecin ,  réservant  pour 
les  autres  des  signes  d'altération  semblables 
à  ceux  qui  se  pratiquent  communément  : 
ou  plutôt ,  pour  me  fixer  par  une  idée  plus 
universelle,  je  considérerai  seulement  le 
progrès  et  le  rapport  des  sons  affectés  au 
mode  majeur  ,  faisant  abstraction  à  la  mo- 
dulation et  aux  changemens  de  ton ,  bien 
sur  qu'en  faisant  régulièrement  l'applica- 
tion de  mes  caractères^  la  fécondité  de  mon 
principe  suflira  à  tout. 

De  plus ,  comme  toute  l'étendue  du 
clavier  n'est  qu'une  suite  de  plusieurs  oc- 
taves redoublées ,  je  me  contenterai  d'en 
considérer  une  à  part,  et  je  chercherai  en- 
suite un  moyen  d'appliquer  successivement 
à  toutes  les  mêmes  caractères  que  j'aurai 
aflectés  aux  sons  de  celle-ci.  Par-là  je  me 
conformerai  à  la  fois  à  l'usage ,  qui  donne 
les  mômes  noms  aux  notes  correspondan- 
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tes  des  différentes  octaves;  à  mon  oreille, 
qui  se  plaît  à  en  confondre  les  sons  ;  à  la 
raison,  qui  me  fait  voir  les  mêmes  rapports 
multipliés  entre  les  nombres  qui  les  ex- 
priment ;  et  enfin   je   corrigerai    un    des 
grands  défauts  de  la   musique  ^Drdinaire  , 
qui  est  d'anéantir  par  uneposition  vicieuse 
l'analogie  et  la  ressemblance  qui  doit  tou- 
jours se  trou  ver  entre  les  différentes  octaves. 
Il  y  a  deux  manières  de  considérer  les  sons 
et  les  rapports  qu'ils  ont  entre  eux  :  Tune 
par  leur  génération  ,  c'est-à-dire  parles  dif- 
férentes longueurs  des  cordes  ou  des  tuyaux 
qui  les  font  entendre  ;  et  l'autre  par  les  in- 
tervalles qui  les  séparent  du  grave  à  Taigu. 
A  l'égard  de  la  première,  elle  nesauroit 
être  de  nulle  conséquence  dans  l'établisse- 
ment de  nos  signes  ,  soit  parcequ'il  fan- 
droit  de  trop  grands  nombres  pour  les  ex- 
primer ,  soit  enfin  parceque  de  tels  nombres 
ne  sont  de  nul  avantage  pour  uifacilitédeTin- 
tonation,  qui  doit  être  ici  notre  grand  objet. 
Au  contraire    la   seconde  manière    de 
considérer   les  sons   par  leiu's   intervalles 
renferme  un  nombre  infini  d'utilités  :  c'est 
sur  elle  qu'est  fondé  le  système  de  la  po- 
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sitîoii  tel  qu'il  est  pratiqué  actuellement. 
Il  est  vrai  que ,  suivant  ce  système  ,  les 
notes  n'avant  rien  en  elles-mêmes  ni  dans 
l'espace  qui  les  sépare  qui  vous  indique 
clairement  le  gente  do  l'intervalle ,  il  faut 
ânonner* un  temps  infini  avant  que  d'avoir 
acquis  toute  l'habitude  nécessaire  pour  le 
reconnoitre  au  premier  coup-d'œil.  Mais 
comme  ce  défliut  vient  uniquement  du 
mauvais  choix  des  signes .  on  n'en  peut  rien 
conclure  contre  le  principe  sur  lequel  ils 
sont  établis  ;  et  l'on  verra  bientôt  com- 
ment ,  au  contraire^  on  tire  de  ce  prinr 
cipe  tous  les  avantages  qui  peuvent  rendre 
l'intonation  aisée  à  apprendre  etàpratiquer. 

Prenant  ut  pour  ce  son  fondamental 
auquel  tous  les  autres  doivent  se  rappor- 
ter ,  et  Texprimant  par  le  chiffre  i ,  nous 
aurons  à  la  suite  l'expression  des  sept  sons 
naturels,  ut,  réj  mirja,  sol,  la,  si,  par 
les  sept  chiffres  1,2,  3  ,  4,5,6,  7  ;  de 
façon  que  ,  tant  que  le  chant  roulera  dans 
l'étendue  de  ces  sept  sons  ,  il  suffira  de  les 
noter  chacun  par  son  chiffre  correspondant 
pour  les  exprimer  tous  sans  équivoque. 

Il  est  évident  que  cette  manière  de  no- 
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ter  conserve  pleinement  l'avantage  si  vante 
de  la  position  ,  car  vous  connoissez  à  Tœil 
aussi  clairement  qu'il  est  possible  si  un 
son  est  plus  haut  ou  plus  bas  qu'un  au- 
tre ;  vous  voyez  parfaitement  qu'il  fautmon- 
ter  pour  aller  de  l'i  au  5,  et  qu'il  ftiut 
descendre  pour  aller  du  4  au  2  :  cela  ne 
souffre  pas  la  moindre  réplique. 

Mais  jV  ne  m'étendrai  pas  ici  sur  cet 
article  ,  et  Je  me  contenterai  de  toucher  à 
la  fin  de  cet  ouvrage  les  principales  rë- 
ilexions  qui  naissent  de  la  comparaison 
des  deux  méthodes.  Si  Ton  suit  mon 
projet  avec  quelque  attention ,  elles  se 
présenteront  d'elles  -  mêmes  à  chaque 
instant  ;  et ,  en  laissant  a  mes  lecteurs 
le  plaisir  de  me  prévenir,  j'espère  me 
procurer  la  gloire  d'avoir  pensé  comme 
eux. 

Les  sept  premiers  chiffres  ainsi  disposés 
marqueront,  outre  les  degrés  de  leurs  in- 
tervalles ,  celui  que  cJiaque  son  occupe  à 
l'égard  du  son  fondamental  ut ,  de  façon 
qu'il  n'est  aucun  intervalle  dont  l'expres- 
sion par  chiffres  ne  vous  présente  un  dou- 
ble rapport ,  le  premier  entre  les   deux 
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sons  qui  le  composent  ,  et  le  second  en- 
tre chacun  d'eux  et  le  son  fondamental. 

Soit  donc  établi  que  le  cliiffre  i  s'appel- 
lera toujours  ut;  2.  s'appellera  toujours  rè  ; 
5  toujours  mi  ^  etc.  conformément  à  Tor- 
dre suivant  : 

1  ,  2,  0^  4,  5,  6,  7. 

U[^  ré,  ml,  fa ,  sol,  la  -,  si. 

Mais  quand  il  est  question  de  sortir  de 
cette  étendue  pour  passer  dans  d'autres  oc- 
taves ,  alors  cela  forme  une  nouvelle  diffi- 
culté ;  car  il  faut  nécessairement  multiplier 
les  chiffres,  ou  suppléer  à  cela  par  quelque 
nouveau  signe  qui  détermine  l'octave  où 
Ton  chante  ;  autrement  ïut  d'en  haut  étant 
écrit  1  f  aussi  bien  que  Viu  d'en  bas,  le  mu- 
sicien ne  pourroit  éviter  de  les  confondre  , 
et  l'équivoque  auroit  lieu  nécessairement. 

C'est  ici  le  cas  où  la  position  peut  être 
admise  avec  tous  les  avantages  qu'elle  a  dans 
]a  musique  ordinaire,  sans  en  conserver  ni 
Ls  embarras  ni  la  difficulté.  Etablissons 
nue  ligne  horizontale  sur  laquelle  nous 
disposerons  toutes  les  notes  renfermées  dans 
la  même  octave,  c'est-à-dire  depuis  et  com- 
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pris  Y  Ut  d'en  bas  jusqu'à  celui  d'en  haut  ex- 
clusivement. Faut-il  passer  dans  1  octave  qui 
commence  à  Vut  d'en  haut?  nous  placerons 
nos  chiffres  au-dessus  de  la  ligne.  Voulons- 
nous  au  contraire  passer  dans  l'octave  in- 
férieure, laquelle  commence  en  descendant 
parler/,  qui  suit  Y  ut  posé  sur  la  ligne?  alors 
nous  les  placerons  au-dessous  de  la  même 
ligne  ;  c'est-à-dire  que  la  position  qu'on  est 
contraint  de  changer  à  chaque  degré  dans 
la  musique  ordinaire ,  ne  changera  dans  la 
mienne  qu'à  chaque  octave ,  et  aura  par  con- 
séquent six  fois  moins  de  combinaisons. 
{Voyez  la  planche,  exemple  i.  ) 

Après  ce  premier  ut  je  descends  au  sol  de 
l'octave  inférieure  :  je  reviens  à  mon  ut^  et, 
après  avoir  fait  le  mi  et  le  sol  de  k  même 
octave,  je  passe àfw^d'en liant, c'est-à-dire 
à  Y  ut  (jui  commence  l'octave  supérieure  :  je 
redescends  ensuite  jusqu'au  jo/d'en  bas  par 
lequel  je  reviens  finir  à  mon  premier  ut. 

Vous  pouvez  voir  dans  ces  exemples 
{voyez  la  pi.  ex.  i  et  :i  )  comment  le  pro- 
grès de  la  voix  est  toujours  annoncé  aux 
yeux  ,  ou  par  les  différentes  valeurs  des 
chiffres ,  s'ils  sont  de  la  même  octav^e ,  ou 
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par  leurs  différentes  positions,  si  leurs  oc- 
taves sont  différentes. 

Cette  rnéchanique  est  si  simple  qu'on  la 
conçoit  du  jjremier  regard ,  et  la  pratique 
en  est  la  chose  du  monde  la  plus  aisée.  Avec 
une  seule  ligne  vous  modulez  dans  l'étendue 
de  trois  octaves  ;  et  s'il  se  trou  voit  que  vous 
voulussiez  passer  encore  au-delà,  ce  qui 
n'arrivera  guère  dans  une  musique  sage  , 
vous  avez  toujours  la  liberté  d'ajouter  des 
lignes  accidentelles  en  haut  et  en  bas ,  com- 
me dans  la  musique  ordinaire ,  avec  la  dif- 
férence que  dans  celle-ci  il  faut  onze  lignes 
pour  trois  octaves ,  tandis  qu'il  n'en  faut 
qu'une  dans  la  mienne,  et  que  je  puis  ex- 
primer l'étendue  de  cinq,  six  et  près  de  sept 
octaves,  c'est-à-dire  beaucoup  plus  que  n'a 
d'étendue  le  grand  clavier,  avec  trois  lignes 
seulement. 

Il  ne  faut  pas  confondre  la  position,  telle 
que  ma  méthode  l'adopte,  avec  celle  qui  se 
pratique  dans  la  musique  ordinaire  :  les 
principes  en  sont  tout  différens.  Ija  musi^ 
que  ordinaire  n'a  en  vue  que  de  vous  indi- 
quer des  intervalles ,  et  de  disposer  en  quel- 
que façon  vos  organes  par  l'aspect  du  plus 
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grand  ou  moindre  dloignement  des  notes, 
sans  s'embarrasser  de  distinguer  assez  bien 
le  genre  de  ces  intervalles  ni  le  degré  de  cet 
ëloignement  pour  en  rendre  la  connoissance 
indépendante  de  l'habitude.  Au  contraire 
la  connoissance  des  intervalles,  qui  fait  pro- 
prement le  fond  de  la  science  du  musicien, 
m'a  paru  un  point  si  important ,  que  j'ai 
cm  en  devoir  faire  l'objet  essentiel  de  ma 
méthode.  L'explication  suivante  montre 
eomment  on  parvient  par  mes  caractères  à 
déterminer  tous  les  intervalles  possibles  par 
leurs  genres  et  par  leurs  noms ,  sans  autre 
peineque  celle  de  lire  une  fois  ces  remarques. 

Nous  distinguons  d'abord  les  intervalles 
en  directs  et  renversés,  et  les  uns  et  les  au- 
tres encore  en  simples  et  redoublés. 

Je  vais  définir  cliacun  de  ces  intervalles 
considéré  dans  mon  système. 

L'intervalle  direct  est  celui  qui  est  com- 
pris entre  deux  sons  dont  les  chiffres  sont 
d'accord  avec  le  progrès',  c'est-à-dire  que 
le  son  le  plus  haut  doit  avoir  aussi  le  plus 
grand  chiffre,  et  le  son  le  plus  bas  le  chif- 
fre le  plus  petit.  {Ployez  la  pi.  exemp.  5.) 

L'iiUervalle  renversé  est  celui  dont  le  pro- 
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grès  est  contrarié  par  les  chiffres;  c  est-h-dire 
que  si  Tintervalle  monte,  le  second  chiffre  est 
le  plus  petit,  et  si  Tintervalle  descend,  le  se- 
cond chiffre  est  le  plus  grand.  (K  la  pi. 
ex.  4.) 

L'intervalle  simple  est  celui  qui  ne  passe 
pas  rétendue  d'une  octave.  (/^.  la  pi.  ex.  5.) 

L'intervalle  redoublé  est  celui  qui  passe 
l'étendue  d'une  octave.  Il  est  toujours  la  ré- 
plique d'un  intervalle  simple.  {V.  ex,  6.) 

Quand  vous  entrez  d  une  octave  dans  la 
suivante,  c'est-à-dire  que  vous  passez  de  la 
ligne  au-dessus  ou  au-dessous  d'elle ,  ou  vice 
versa  ,  Tintervalleest  simple  s'il  est  renver- 
sé ,  mais,  s'il  est  direct,  il  sera  toujours 
redoublé. 

Cette  courte  explication  suffît  pour  con- 
noître  à  fond  le  genre  de  tout  intervalle  pos- 
sible. Il  faut  k  présent  apprendre  à  en  trou- 
ver le  nom  sur-le-champ. 

Tous  les  intervalles  peuvent  être  consi- 
dérés comme  formés  des  trois  premiers  in- 
tervalles simples  ,  qui  sont  la  seconde  ,  la 
tierce,  la  quarte,  dont  les  complémens  à 
l'octave  sont  la  septième ,  la  sixte  et  la  quin- 
te; à  quoi  si  vous  ajoutez  cette  octave  elle- 
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même,  vous  aurez  tous  les  intervalles  sim- 
ples sans  exception. 

Pour  trouver  donc  le  nom  de  tout  inter- 
valle sin:ple  direct ,  il  ne  faut  qu'ajouter  Vu- 
nilé  à  la  différence  des  deux  chiffres  qui 
Texpriment.  Soit,  par  exemple,  cet  inter- 
valle 1 ,  5  ;  la  différence  des  deux  cln'ffres 
est  4,  à  quoi  ajoutant  Tunité  vous  avez  5, 
c'est-à-dire  la  quinte,  pour  le  nom  de   cet 
intervalle  :  il  en  seroit  de  même  si  vous  aviez 
eu  2 , 6 ,  ou  7 ,  3 ,  etc.  Soit  cet  autre  intervalle 
4»  5  ;  la  différence  est  i ,  à  quoi  ajoutant  l'u- 
nité ,  vous  avez  2 ,  c'est-à-dire  une  seconde 
pour  le  nom  de  cet  intervalle.  La  régie  est 
générale. 

Si  l'intervalle  direct  est  redoublé,  après 
avoir  procédé  comme  ci-devant,  il  faut  ajou- 
ter 7  pour  chaque  octave ,  et  vous  aurez  en- 
core très  exactement  le  nom  de  votre  inter- 
valle :  par  exemple ,  vous  voyez  déjà  que 
—  1— ^  est  une  tierce  redoublée;  ajoutez 
donc  7  à  3,  et  vous  aurez  10,  c'est-à-dire 
une  dixième  pour  le  nom  de  votre  intervalle. 
Si  1  intervalle  est  renversé,  prenez  le  com- 
plément du  direct,  c'est  le  nom  de  votre  in- 
tervalle ;  ainsi ,  parcecjue  la  sixte  est  le  com- 
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plëment  de  la  tierce  ,  et  que  cet  IntervalÎG 
—  i~i~  est  une  tierce  renversée,  je  trouve 
que  c'est  une  sixte  :  si  de  plus  il  est  redou- 
blé, ajoutez-y  autant  de  fois  7  qu  il  y  a  d'oc- 
taves. Avec  ce  peu  de  règles ,  dans  quelque 
cas  que  vous  soyez  y  vous  pouvez  nommer 
sur-le-champ  et  sans  le  moindre  embarras 
quelque  intervalle  qu'on  vous  présente. 

Voyons  donc ,  sur  ce  que  je  viens  d'ex- 
pliquer, à  quel  point  nous  sommes  parve- 
nus dans  l'art  de  solHer  par  la  méthode  que 
je  propose. 

D'abord  toutes  les  notes  sont  connues 
sans  exception  :  il  n'a  pas  fallu  bien  de  la 
peine  pour  retenir  les  noms  de  sept  carac- 
tères qui  sont  les  seuls  dont  on  ait  à  charger 
samémoire  pour  Texpression  des  sons;  qu'on 
apprenne  à  les  entonner  juste  en  montant  et 
en  descendant  diatoniquement  et  par  inter- 
valles ,  etnous  voilà  tout  d'un  coup  débarras- 
sés des  difficultés  de  la  position. 

A  le  bien  prendre,  la  connoissance  deS" 
intervalles  par  rapport  à  la  nomination  n'est 
pas  d'une  nécessité  absolue  ,  pourvu  qu'on 
connoissebienleton  d'où  l'on  part  tt  qu'on 
sache  trouver  celui  où  Ton  va»  On  peut  en- 
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tonner  exactement  Vut  et  le  /a  sans  savoir 
qu'on  fait  une  quarte  :  et  sûrement  cela  seroit 
toujours  bien  moins  nc'cessaire  par  ma  mé- 
thode que  par  la  commune,  où  la  connois- 
sance  nette  et  précise  des  notes  ne  peut  sup- 
pléer à  celle  des  intervalles;  au  lieu  que,  dans 
lamiennë,  quand  Tinter valle  seroit  inconnu, 
les  deux  notes  cpii  le  composent  seroient 
toujours  évidentes,  sans  qu'on  put  jamais 
s'y  tromper  dans  cjuelque  ton  et  à  c|uelque 
clef  que  l'on  fut.  Cependant  tous  les  avanta- 
ges se  trouvent  ici  tellement  réunis,  cju'au 
moyen  de  trois  ou  cjuatre  observations  très 
simples,  voici  mon  écolier  en  état  de  nom- 
mer hardiment  tout  intervalle  possible,  soit 
sur  la  même  partie ,  soit  en  sautant  de  Tune 
àl'autre,  et  d  en  savoir  plus  à  cet  égard,  dans 
une  heure  d'application,  que  des  musiciens 
de  dix  et  douze  ans  de  pratique;  car  on  doit 
remarquer  que  les  opérations  dont  je  viens 
de  parler  se  font  tout  d'un  coup  par  l'esprit 
et  avec  une  rapidité  bien  éloignée  d  es  lon- 
gues gradations  indispensables  dans  la  mu« 
sique  ordinaire  pour  arriver  à  la  connois- 
sance  des  intervalles ,  et  qu'enfin  les  règles 
seroieût  toujours  préférables  à  l'habitude  ; 
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soit  pour  la  certitude ,  soit  pour  la  brièveté  , 
quand  même  elles  ne  feroient  que  produire 
le  même  effet. 

Mais  ce  n'est  rien  d'être  parvenu  jusqu'i- 
ci :  il  est  d'autres  objets  à  considérer  et  d'au- 
tres difficultés  à  surmonter. 

Quand  j  ai  ci-devant  affecté  le  nom  d'ut  au 
son  fondamental  de  la  gamme  naturelle,  je 
n'ai  fait  que  me  conformer  à  l'esprit  de  la 
première  institution  du  nom  des  notes  et  à 
l'usage  général  des  musiciens;  et  quand  j'ai 
dit  que  la  fondamentale  de  chaque  ton  avoit 
le  même  droit  de  porter  le  nom  d'ut  que  ce 
premier  son ,  à  qui  il  n'est  affecté  par  aucune 
propriété  particulière,  j'ai  encore  été  auto- 
risé par  la  pratique  universelle  de  cette  mé-  - 
thode  qu'on  appelle  transposition  dans  la 
musique  vocale. 

Pour  effacer  tout  scrupule  qu'on  pourroit 
concevoir  à  cet  égard,  il  faut  expliquer  ma 
pensée  avec  un  peu  plus  d'étendue  :  le  nom 
dut  doit-il  être  nécessairement  et  toujours 
celui  d'une  touche  fixe  du  clavier,  ou  doit-il 
au  contraire  être  appliqué  préféra blement 
à  la  fondamentale  de  chaque  ton.'^  c'est  la 
question  qu'il  sagit  de  discuter. 

A 
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ATeiitendre  énoncer  de  cette mamerp,  ou 
pnurroit  peut-être  s'imaginer  que  ce  n'est 
ici  qu'une  question  d:^  mots  :  cependaru  elle 
inllne  trop  dans  l.i  praliqne  pour  être  mé- 
prisée ;  il  s'aj^it  moins  d-  s  noms  en  eux- 
jTiêmes,  que  de  déterniin  r  les  idée^  quon 
leur  doit  attncher,  et  sur  lesquelles  on  n'a 
pas  été  trop  b'en  d'accord  jusqu'ici. 

Demandez  à  une  personne  qu^  chante,  ce 
que  c'est  qu'un  ut,  elle  vous  d'ra  que  c'est 
le  premier  ton  de  la  gamme  :  demandez  la 
même  chose  à  un  joueur  d'insirumens,  il 
vous  répondra  que  c'est  une  telle  touche  de 
son  violon  ou  de  son  cîavpc  n.  Ils  ont  tous 
deux  raison  ;  ils  s'accordent  même  en  un 
sens,  et  s'accorderoient  tout-à-fait,  si  1  an 
ne  se  représentoit  pas  cette  gamme  comnie 
mobile  et  lautre  cet  ut  comme  invariable. 

Puisque  l'on  est  convenu  d  un  certain  son 
à-peu-près-fixe  pour  y  régler  la  portée  des 
voix  et  le  diapason  des  instrumens,  il  faut 
que  ce  son  ait  nécessairement  un  nom,  et 
un  nom  fixe  comme  le  son  qu'il  exprime: 
donnons-lui  lenomd'//r,j'yconsens.R.'glons 
ensuite  sur  ce  no  m -là  tous  ceux  des  d  ffé- 
rens  sons  de  l'échelle  générale,  afin  quenous 
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puissions  indiquer  le  rapport  qu'ils  ont  avec 
lui  et  avec  les  différentes  touclies  des  instru- 
niens  :  j'y  consens  encore;  et  jusques-lùle 
symphoniste  a  raison. 

Mais  ces  sons  auxquels  nous  venons  de 
donner  des  noms ,  et  ces  touches  qui  les  font 
entendre ,  sont  disposés  de  telle  manière 
cju'ils  ont  entre  eux  et  avec  la  touche  utcer,- 
tains  rapports  qui  constituent  proprement 
ce  qu  on  appelle  ton  ;  et  ce  ton,  dontf^^est  la 
fondamentale,  est  celui  que  font  entendre  les 
touches  noires  de  Forgue  et  du  clavecin 
quand  on  les  joue  dans  un  certain  ordre, 
sans  qu'il  soit  possible  d'employer  toutes  les 
mêmes  touches  pour  quelque  autre  ton  dont 
ut  ne  seroit  pas  la  fondamentale ,  ni  d'em- 
ployer dans  celui  d'ut  aucune  des  touclies 
blanches  du  clavier,  lesquelles  nont  même 
aucun  nom  propre,  et  en  prennent  dé  dif- 
fërens,  s'appelant   tantôt  dièses  et  tantôt 
bémols  suivant  les  tons  dans  lesquels  elles 
sont  employées. 

Or,  quand  on  veut  établir  une  autre  fonda- 
mentale, il  faut  nécessairement  faire  un  tel 
clioix  des  sons  qu  on  veut  employer ,  qu'ils 
aient  avec  elle  précisément  les  mômes  rap^ 
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ports  que  le  re,  le  mi,  le  soleX.  tous  les  autres 
sons  Je  la  gamme  naturelle  avoient  avec  Fz^^. 
C'est  le  cas  où  le  chanteur  a  droit  de  dire  au 
symphoniste  :Pourquoi  ne  vous  servez-vous 
pas  des  mômes  noms  pour  exprimer  les  mê- 
mes rapports?  Au  reste  je  crois  peu  néces- 
saire de  remarquer  qu'il  faudroit  toujours 
déterminer  la  fondamentale  par  son  nom 
naturel,  et  que  c'est  seulement  après  cette 
détermination  qu'elle  prendroit  le  nomà^U. 
Il  est  vrai  qu'en  affectant  toujours  les  mô- 
mes noms  aux  mômes  touches  de  Finstru- 
ment  et  aux  mômes  notes  de  la  musique,  il 
semble  d'abord  qu'on  établit  un  rapport  plus 
direct  entre  cette  note  et  cette  touche,  et 
que  Fune  excite  plus  aisément  Fidée  de  l'au- 
tre, qu'on  ne  feroit  en  cherchant  toujours 
une  égalité  de  rapports  entre  les  chiffres  des 
Jîotes  et  le  chiffre  fondamental  d'un  côté,  et 
de  l'autre  entre  le  son  Fondamental  et  les 
touches  de  1  instrument. 

On  peut  voir  que  je  ne  tâche  pas  d'éner- 
ver la  force  de  l'objection  :  oserai-je  me  llat- 
ter  k  mon  tour  que  les  préjugés  n'ôteront 
rien  à  celle  de  mes  réponses  ? 

D'abord  je  remarquerai  que  le  rapport 
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fixé  par  les  mêmes  noms  entre  les  touches 
de  l'instrument  et  les  notes  de  la  musique  a 
bien  des  exceptions  et  des  difficultés  auxquel- 
les on  ne  fait  pas  toujours  assez  d'attention. 
Nous  avons  trois  clefs  dans  la  musique  , 
et  ces  trois  clefs  ont  huit  positions  ;  ainsi, 
suivant  ces  différentes  positions,  voilà  huit 
touches  différentes  pour  la  même  position, 
et  huit  positions  pour  la  même  touche  et 
pour  cliaque  touche  de  l'instrument.  Il 
est  certain  que  cette  multiplication  d'idées 
nuit  à  leur  netteté  ;  il  y  a  même  bien  des  sym- 
phonistes qui  ne  les  possèdent  jamais  toutes  à 
un  certain  point,  quoique  toutesles  huitclefs 
soient  d'usage  sur  plusieurs  instrumens. 
Mais  renfermons-nous  dans  l'examen  de  ce 
cjui  arrive  sur  une  seule  clef.  On  s'imagine 
que  la  même  note  doit  toujours  exprimer 
l'idée  de  la  même  touche ,  et  cependant  cela 
est  très  faux; car,  par  des  accidens  fort  com- 
muns ,  causés  par  les  dièses  et  les  bémols ,  il 
arrive  à  tout  moment  non  seulement  que  la 
note  si  devient  la  touche  ut ,  que  la  note  ml 
devient  la  toucheyà,  et  réciproquement,  mais 
encore  qu'une  note  diésée  à  la  clef  et  diésée 
par  accident  monte  d'un  ton  tout  entier, 
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qii  un  fa  devient  nn  sol,  un  ut  un  /J,  etc.  el 
qu'au  contraire,  par  un  double  bémol ,  unmi 
deviendra  un  /e,  un  si  un  la ,  et  ainsi  des  au- 
tres. Où  est  donc  la  précision  de  nos  idées  ? 
Quoi!  je  vois  un  Jo/,etil  faut  que  je  touche  un 
/<3.Œst-ce  là  ce  rapport  si  juste,  si  vanté  ,  au- 
quel on  veut  sacrifier  celui  de  la  modulation? 
Je  ne  nie  pas  cependant  qu'il  n'y  ait  quel- 
que chose  de  très  ingénieux  dans  Tinvention 
desaccidens  ajoutés  à  la  clef  pour  indiquer, 
non  pas  les  différens  tons ,  car  ils  ne  sont 
pas  toujours  connus  par  la,  mais  les  diffé- 
rentes altérations  qu'ils  causent.  Ils  n'expli- 
quent pas  mal  la  théorie  des  progressions  ; 
c'est  dommage  qu'ils  fassent  acheter  si  cher 
cet  avantage  parla  peine  qu'ils  donnent  dans 
la  pratique  du  chant  et  desinstrumens.  Que 
me  sert  à  moi  de  savoir  qu'un  tel  demi-ton 
a  cliangé  de  place ,  et  que  de  là  on  l'a  trans- 
porté là  pour  en  faire  une  note  sensible ,  une 
quatrième  ou  une  sixième  note,  si  d'ailleurs 
je  ne  puis  venir  à  bout  de  l'exécuter  sans  me 
donner  la  torture,  et  s'il  faut  que  je  me  sou- 
vienne exactement  de  ces  cinq  dièses  ou  de 
ces  cinq  bémols  pour  les  appliquer  à  toutes 
les  notes  que  Je  trouverai  sur  les  mêmes  po- 
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sitions  ou  à  l'octave,  et  cela  précisément  dans 
le  temps  que  rexëciition  devient  le  plus  em- 
barras'ante  par  la  difficulté  particulière  de 
Tinstrument?  Mais  ne  nous  imaginons  pas 
que  les  musiciens  se  donnent  cette  peine 
dans  la  pratique  ;  ils  suivent  une  autre  route 
bien  plus  commode,  et  il  n  y  a  pas  un  habile 
homme  parmi  eux  qui,  après  avoir  préludé 
dans  le  ton  oii  il  doit  jouer,  ne  fasse  plus 
d'attention  au  degré  du  ton  où  il  se  trouve  et 
dont  il  connoît  la  progression ,  qu'au  dièse 
ou  au  bémol  qui  Taffecte. 

En  général  ce  qu'on  appelle  chanter  et 
exécuter  au  naturel  est  peut-être  ce  qu'il  y 
a  de  plus  mal  imaginé  dans  la  nmsjque; 
car  si  les  noms  des  notes  ont  quelque  utilité 
réelle,  ce  ne  peut  être  que  pour  exprimer 
certains  rapports ,  certaines  affections  déter- 
minées dans  les  progressions  des  sons.  Or , 
dès  que  le  ton  change,  les  rapports  des  sons 
et  la  progression  changeant  aussi,  la  raison 
dit  qu'il  faut  de  même  changer  les  noms  des 
notes  en  les  rapportant  par  analogie  au  nou- 
veau ton;  sans  quoi  Ton  renverse  le  sens  des 
noms,  et  l'on  ôte  aux  mots  le  seul  avantage 
qu'ils  puissent  avoir,  qui  est  d'exciter  d'au- 
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très  idées  avec  celles  des  sons.  Le  passage  du 
mi  Siufa  ou  du  si  à  Viit  excite  naturellement 
dans  lesprit  du  musicien  Tidée  du  demi-ton. 
Cependant,  si  l'on  est  dans  le  ton  de  si  ou  dans 
celui  de  mi,  lintervalle  du  si  à  Y  ut  ou  du  mi 
au  fa  est  toujours  d'un  ton  et  jamais  d'un 
demi-ton.  Donc,aulieu  de  leur  conserver  des 
noms  qui  trompent  l'esprit  et  qui  choquent 
Toreille  exercée  par  une  différente  liabita- 
de,  il  est  important  de  leur  en  appliquer  d'au- 
tres dont  le  sens  connu  ne  soit  point  contra- 
dictoire et  annonce  les  intervalles  qu'ilsdoi- 
vent  exprimer.  Or  tous  les  rapports  des  sons 
du  système  diatonique  se  trouvent  exprimés 
dans  le  majeur  tant  en  montant  qu'en  des- 
cendant, dans  l'octave  comprise  entre  deux 
i/^suivant  l'ordre  naturel ,  et  dans  le  mineur 
dans  l'octave  comprise  entre  deux  la  sui- 
vant le  même  ordre  en  descendant  seule- 
ment ,  car  en  montant  le  mode  mineur 
est  assujetti  à  des  affections  différentes  qui 
présentent  de  nouvelles  réflexions  pour  la 
théorie ,  lesquelles  ne  sont  pas  aujourd'hui 
de  mon  sujet ,  et  qui  ne  font  rien  au  système 
que  je  propose. 

Je  ne  disconviens  pas  qu'à  l'égard  des  in- 
strumens  ma  méthode  ne  s'écarro  beauconp 

G  i 


1  o4  DISSERTATION 

de  Tes  prît  de  la  méthode  ordinaire  :  mais 
comme  je  ne  crois  pas  la  métliode  ordinaire 
extrêmement  estimable,  et  que  je  crois  mê- 
me d'en  démontrer  les  défauts,  il  faudroit 
toujours, avant  que  de  me  condamner  par-là, 
se  mettre  en  étatdcî  me  convaincre,  non  pas 
de  la  différence,  mais  du  désavantage  de  la 
mienne. 

Continuonsd' en  expliquer  la  méchanique. 
Jereconnois  dans  la  musique  douze  sons  ou 
cordes  or-ginales,  Tun  desquels  est  le  C  sol 
ut  c[ui  sert  de  fondement  à  la  gamme  natu- 
relle :  prendre  un  des  autres  sons  pour  fon- 
damental, c'est  lui  attribuer  toutes  les  pro- 
priétés de  l'ut;  c'est  proprement  transposer 
la  gamm,:!  naturelle  plus  haut  ou  plus  bas  de 
tant  de  degrés.  Pour  déterminer  ce  son  fon- 
damental je  me  sers  du  mot  correspondant, 
c'est-à-dire  du  jo/,  du  rê,  du  la,  etc.  ,  et  je 
l'écris  à  la  marge  au  haut  de  lair  que  je  veux 
noter  :  alors  ce  sol  ou  ce  re,  qu'on  peut  ap- 
peler la  clef,  devient  uL^  et  servant  de  fon- 
dement à  un  nouveau  ton  et  à  une  nouvelle 
gamme,  toutes  les  notes  du  clavier  lui  de- 
viei^nent  relatives  ,  et  ce  n'est  alors  qu'en 
vertu  du  rapport  qu'elles  ont  avec  ce  son  fon- 
damental qu'elles  peuvent  être  employées. 
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C'est  là,  quoiqu'on  en  puisse  dire, le  vrai 
principe  auquel  il  faut  s'attacher  dans  la 
composition ,  dans  le  prélude ,  et  dans  le 
cliant;  et,  si  vous  prétendez  conserver  aux 
notes  leurs  noms  naturels ,  il  faut  nécessai- 
rement fjue  vous  les  considériez  tout  à  la  fois 
sous  une  double  relation,  savoir  par  rap- 
port au  C  sol  LU  et  à  la  p;amme  naturelle,  et 
par  rapport  au  son  fondam<^ntal  particulier, 
sur  lequel  vous  êtes  contraint  den  régler  le 
progrès  et  les  altérations.  Il  n  y  a  qu'un  igno- 
rant qui  joue  des  dièses  et  des  bémols  sans 
penser  au  ton  dans  lequel  il  est;  alors  Dieu 
sai  tquelle  justesse  il  peut  y  avoir  dansson  jeu. 

Pour  former  donc  un  élevé  suivant  ma 
méthode,  je  parle  de  Tinstrument ,  car  pour 
le  chant  la  chose  est  si  aisée  qu'il  seroit  su- 
perflu de  s"y  arrêter,  il  faut  d'abord  lui  ap- 
prendre à  connoitre  et  à  toucher  par  leur 
nom  naturel,  c'est-à-dire,  sur  la  clef  d  w^, 
toutes  les  touches  de  son  instrument.  Ces 
preiniers  noms  lui  doivent  servir  de  règle 
pour  trouver  ensuite  les  autres  fondamen- 
tales et  toutes  les  modulations  possibles  des 
toîis  majeurs,  auxquels  seuls  il  suftit  de  faire 
attention,  comme  je  fexpliquerai  bientôt. 

Je  viens  ensuite  à  la  clef  sol  ;  et  après 
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lui  avoir  fait  touclier  le  sol ,  je  Favertis  que 
ce  sol.,  devenant  la  fondamentale  du  ton, 
doit  alors  s'appeler  ut.,  et  je  lui  fais  par- 
courir sur  cet  ut  toute  la  gamn^ie  naturelle 
en  haut  et  en  bas  suivant  létendue  de  son 
instrument  :  comme  il  y  aura  quelque  dif- 
férence dans  la  touche  ou  dans  la  dispo- 
sition des  doigts  à  cause  du  demi-ton  trans- 
posé ,  je  la  lui  ferai  remarquer.  Après  l'a- 
voir exercé  quelque  temps  sur  ces  deux 
tons,  je  ramènerai  à  la  clef  ré;  et  lui  fai- 
sant appeler  ut  \e'ié  naturel,  je  lui  fais 
recommencer  sur  cet  ut  une  nouvelle  gam- 
me; et  parcourant  ainsi  toutes  les  fondamen- 
tales de  quinte  en  quinte,  il  se  trouvera 
enfin  dans  le  cas  d'avoir  préludé  en  mode 
majeur  sur  les  douze  cordes  du  système 
chromatique  ,  et  de  connoître  parfaitement 
le  rapport  et  les  affections  différentes  de 
toutes  les  touches  de  son  instrument  sur 
chacun  de  ces  douze  différens  tons.- 

Alors  je  lui  mets  de  la  musique  aisée 
entre  les  mains.  La  clef  lui  montre  quelle 
touche  doit  prendre  la  dénomination  à\u ; 
et  comme  il  a  appris  à  trouver  le  mi  et  le 
jo/,  etc.  ,  c'est-à-dire  la  tierce  majeure  et 
la  quinte ,  etc.  sur  cette  fondanientale ,  un 
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3  et  un  5  sont  bientôt  pour  lui  des  signes 
familiers  -,  et  si  les  mouvemens  lui  étoient 
connus  et  que  l'instrument  n'eût  pas  ses 
difficultés  particulières^  il  seroit  dès  lors 
en  état  d'exécuter  à  livre  ouvert  toute  sorte 
de  musique  sur  tous  les  tons  et  sur  toutes  les 
clefs.  Mais  avant  que  d'en  dire  davantage 
sur  cet  article  il  faut  achever  d'expliquer 
la  partie  qui  regarde  l'expression  des  sons. 
A  regard  du  mode  mineur,  j'ai  déjà  re- 
marqué que  la  nature  ne  nous  l'avoit  point 
enseigné  directement.   Peut-être  vient -il 
d'une  suite  de  la  progression  dont  j\ai  pailé 
dans  l'expérience  des  tu  yaux ,  où  Ton  trouve 
qu'à  la  quatrième  quinte  cet  ?/f  qui  avoitservi 
de  fondement  à  l'opération  fait  une  tierce  mi- 
neure avec  le /û;  qui  estalors  le  sonfondaraeu- 
tal.  Peut-être  est-ce  aussi  de  là  que  naît  cette 
grande  correspondance  entre  le  mode  ma- 
jeur ut  et  le  mode  mineur  de  sa  sixième  no- 
te,  et  réciproquement  entre  le  mode  mineur 
la  et  le  mode  majeur  de  sa  médiante. 

De  plus,  la  progression  des  sons  affectés 
au  mode  mineur  est  précisément  la  même 
qui  se  trouve  dans  l'octave  comprise  entre 
deux  la,  puisque, suivant  M.  Rameau,  il  est 
essentiel  au  mode  mineur  d'avoir  sa  tierce 
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et  sa  sixte  mineures,  et  qu'il  nVa  que  cette 
octave  oi^i,  tous  les  autres  sons  étant  ordon- 
nés comme  ils  doivent  l'être,  la  tierce  et  la 
vsixte  se  trouvent  mineures  naturellement. 

Prenant  donc  la  pour  le  nom  de  la  tonique 
des  tons  mineurs ,  et  Texprimant  par  le  cliif- 
fre  6,  je  laisserai  toujours  à  sa  médiante  ut 
le  privilège  d'être,  non  pas  tonique,  mais 
fondamentale  caractéristique  ;  je  me  confor- 
merai en  cela  à  la  nature  ,  qui  ne  nous  fait 
point  connoitre  de  fondamentale  propre- 
ment dite  dans  les  tons  mineurs  ,  et  je  con- 
serverai à  la  fois  l'uniformité  dans  les  noms 
des  notes  et  dans  les  chiffres  qui  les  expri- 
ment j  et  l'analogie  qui  se  trouve  entre  les 
modes  majeur  et  mineur  pris  sur  les  deux 
cordes  ut  et  la, 

Mîïis  cet  ut,  qui  par  la  transposition  doit 
toujours  être  le  nom  de  la  tonique  dans 
les  tons  majeurs  et  celui  de  la  médiante 
dans  les  tons  mineurs  ,  peut  par  conséquent 
être  pris  sur  chacune  des  douze  cordes  du, 
svstême  chromatique,  et  pour  la  désigner 
j1  suffira  de  mettre  à  la  marge  le  nom  de 
cette  corde  prise  sur  le  clavier  dans  l'ordre 
iiaUuel.  On  voit  par  là  que  si  le  chant  est 
dans  le  ton  d';/r  majeur  ou  de  la  mineur/ 
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il  faudra  écrire  ut  à  la  marge  ;  si  le  chant 
est  dans  le  ton  de  ré  majeur  ou  de  si  mi- 
neur, il  faut  écrire  ré  à  la  marge;  pour  le 
ton  de  iiiL  majeur  ou  à' ut  dièse  mineur  , 
on  écrira  mi  à  la  marge  ^  et  ainsi  de  sui- 
te; c'est-à-dire  que  la  note  écrite  à  la 
marge,  ou  la  clef,  désigne  précisément  la 
touche  du  clavier  qui  doit  s'appeler  ut ,  et 
par  conséquent  être  tonique  dans  le  ton 
iriajeur,  médiante  dans  le  mineur,  et  fon- 
damentale dans  tous  les  deux  :  sur  c|uoi 
Ton  remarquera  que  j'ai  toujours  appelé 
cet  w^  fondamentale,  et  non  pas  tonique, 
parcequ'il  ne  l'est  cjue  dans  les  tons  ma- 
jeurs ,  mais  c[u'il  sert  également  de  fon- 
dement à  la  relation  et  au  nom  des  notes , 
et  môme  aux  différentes  octaves  dans  Tun 
et  l'autre  mode  :  mais ,  à  le  bien  prendre  , 
la  connoissance  de  cette  clef  n'est  d'usaeje 
que  pour  les  instrumens,  et  ceux  qui  chan- 
tent n'ont  jamais  besoin  d'y  faire  attention. 
Il  suit  de  là  que  la  même  clef  sous  le 
même  nom  à'ut  désigne  cependant  deux 
tons  diflérens,  savoir  le  majeur  dont  elle 
est  tonique,  et  le  mineur  dont  elle  est  mé- 
diante ,    et  dont  par  conséquent  la  toni- 
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cine  est  une  tierce  au-dessous  d'elle, 
il  suit  encore  que  les  mômes  noms  des 
notes,  et  les  notes  affectées  de  la  môme 
manière ,  du  moins  en  descendant  ,  ser- 
vent également  pour  l'un  et  lautre  mode; 
de  sorte  cjue  nou  seulement  on  n'a  pas  be- 
soin de  faire  une  étude  particulière  des 
modes  mineurs,  mais  que  même  on  seroit 
à  la  rigueur  dispensé  de  les  connokre,  les 
I apports  exprimés  par  les  mêmes  chiffres 
n'étant  point  différens  ,  quand  la  fonda- 
mentale est  tonique ,  que  quand  elle  est 
médiante  :  cependant,  pour  févidence  du 
ton  et  pour  la  facilité  du  prélude  ,  on  écrira 
Id  clef  tout  simplement  quand  elle  sera  to- 
nique; et  quand  elle  sera  médiante,  on  ajou- 
tera au-dessous  d'elle  une  petite  ligne  ho- 
rizontale, (yoyez  la  pi.  ex.   7  et  8.) 

Il  faut  parler  à  présent  des  changemens  de 
ton  :  mais  comme  les  altérations  accidentel- 
les des  sons  s  y  présentent  souvent,  et  quel- 
les  ont  toujours  lieu  dans  le  mode  mineur 
en  montant  de  la  dominante  à  la  tonique , 
je  dois  auparavant  en  expliquer  les  signes. 

Le  dièse  s'exprime  par  une  petite  ligne 
oblique  qui  croise  la  note  en  montant  de 
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gauclie  à  droite  :  sol  dièse ,  par  exemple  , 
s'exprime  ainsi,  V,  fa  dièse  ainsi,  *..  Le 
bdmol  s'exprime  aussi  par  une  semblable 
li^ae  qui  croise  la  note  en  descendant , 
•^ - ,  ^,  et  ces  signes, plus  simples  que  ceux 
qui  sont  en  usage ,  servent  encore  à  montrer 
à  l'oeil  le  genre  d'altération  qu'ils  causent. 

Pour  le  bécarre,  il  n'est  devenu  néces- 
saire (jue  par  le  mauvais  choix  du  dièse 
et  du  bémol ,  parcequ'étant  des  caractères 
séparés  des  notes  cpi'ils  altèrent^  s'il  s'en 
trouve  plusieurs    de  suite    sous  l'un    ou 
l'autre  de  ces  signes  ,  on  ne  peut  jamais 
distinguer  celles  qui  doivent  être  affectées 
de  celles  qui  ne  le  doivent  pas ,  sans  se 
servir  du  bécarre.  Mais  comme  ,  par  mon 
système  ,  le  signe  de  Taltération ,  outre  la 
simplicité  de  sa  figure ,  a  encore  favan- 
tage    d'être    toujours   inhérent  à  la    note 
altérée  ,  il  est  cla'r  que  toutes  celles  aux- 
quelles on  ne  le  verra  point  devront  être 
exécutées  au  ton  naturel  qu'elles  doivent 
avoir  sur  la  fondamentale  où  l'on  est.  Je 
retranche  donc  le  bécarre  comme  inutile , 
et  je  le  retranche  encore  comme  équivo- 
que ,  puisqu'il  est  commun  de  le  trouver 
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employé  en  deux  sens  tout  opposes  ;  car 
les  uns  s'en  servent  pour  uter  raltératioii 
causée  par  les  signes  de  la  clef,  et  les 
autres  au  contraire  pour  remettre  la  note 
au  ton  qu'elle  doit  avoir  conformément 
à  ces  mêmes  signes. 

A  l'égard  des  changemens  de  ton,  soit 
pour  passer  du  majeur  au  mineur,  ou  d'une 
tonique  à  une  autre,  il  pourroit  suffire  de 
changer  la  clef  :  mais  comme  il  est  ex- 
trêmement avantageux  de  ne  point  rendre 
la  connoissance  de  cette  clef  nécessaire  à 
ceux  qui  chantent ,  et  que  d'ailleurs  il 
faudroit  une  certaine  habitude  pour  trou- 
ver facilement  le  rapport  d'une  clef  à  l'au- 
tre ,  voici  la  précaution  qu'il  y  faut  ajou- 
ter. Il  n'est  question  que  d'exprimer  la 
première  note  de  ce  changement  de  ma« 
niere  à  représenter  ce  qu'elle  étoit  dans  le 
ton  d'où  l'on  sort ,  et  ce  qu'elle  est  dans 
celui  où  l'on  entre.  Pour  cela  j'écris  d'a- 
bord cette  première  note  entre  deux  dou- 
bles lignes  perpendiculaires  par  le  chiffre 
qui  la  représente  dans  le  ton  précédent , 
ajoutant  au-dessus  d'elle  la  clef  ou  le  nom 
de  la  fondamentale  du  ton  où  l'on  va  en- 
trer : 
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trer  :  j'ëcris  ensuite  cette  même  note  par  le 
chiffre  qui  Fexpiime  dans  le  ton  qu'elle  com- 
mence ;  de  sorte  qu  eu  ëgard  à  la  suite  du 
chant,  le  premier  chiffre indi([ue  le  ton  de  la 
note  ,  et  le  second  sert  à  en  trouver  le  nom. 

Vous  voyez  (pi.  ex.  9)  non  seulement 
que  du  ton  de  sol  vous  passez  dans  celui 
^iit  ^  mais  que  la  notera  du  ton  précédent 
est  la  même  que  la  note  uc  qui  se  trouve 
la  première  dans  celui  où  vous  entrez. 

Dans  cet  autre  exemple  {voyez  ex.  10) 
la  première  note  ut  du  premier  change- 
ment seroit  le  m/  bémol  du  mode  précé- 
deiit ,  et  la  première  note  mi  du  second 
changement  seroit  Y  ut  dièse  du  mode  pré- 
cédent ;  comparaison  très  commode  pour 
les  voix  et  même  pour  les  instrumens  , 
lesquels  ont  de  plus  l'avantage  du  chan- 
gement de  clef.  On  y  peut  remarquer  aussi 
que  ,  dans  les  changemens  de  mode  ,  la 
fondamentale  change  toujours^  quoi  |ue  la 
tonique  reste  la  même  ;  ce  qui  dépend  des 
règles  que  j\ii  expliquées  ci-devant. 

Il  reste  dans  l'étendue  du  clavier  une 
difhcuité  dont  il  est  temps  de  narler.  Il 
ne  suffit  pas  de  connoître  le  progrès  af- 
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fectë  h  chaque  mode ,  la  fondamentale  quî 
lui  est  propre  ,  si  cette  fondamentale  est 
tonique  ou  niëdiante  ,  ni  enfin  de  la  sa- 
voir rapporter  à  la  place  qui  lui  convient 
dans  rétendue  de  la  gamme  naturelle ,  mais 
il  faut  encore  savoir  à  quelle  octave  et  en  un 
mot  à  quelle  touche  précise  du  clavier  elle 
doit  appartenir. 

Le  grand  clavier  ordinaire  a  cinq  octaves 
d'étendue  ;  et  je  m'y  bornerai  pour  cette  ex- 
plication, enremarquant  seulement  quonest 
toujours  libre  de  le  prolonger  de  J3art  et  d'au- 
tre tout  aussi  loin  qu'on  voudra  sans  ren-» 
dre  la  note  plus  diffuse  ni  plus  incommode. 

Supposons  donc  que  je  sois  à  la  clef  d'i//^, 
c'est-à-dire  au  son  d'iu  majeur ,  ou  de  la 
mineur  qui  constitue  le  clavier  naturel: 
le  clavier  se  trouve  alors  disposé  de  sorte 
que  depuis  le  premier  ut  d'en  bas  jusqu'au 
dernier  ut  d'en  haut  je  trouve  quatre  oc- 
taves complètes,  outre  les  deux  portions  qui 
restent  en  haut  et  en  bas  entre  Vut  et  le  fa  y 
qui  termine  le  clavier  de  part  et  d'autre. 

J'appelle  A  la  première  octave  comprise 
entre  Vut  d'en  bas  et  le  suivant  vers  la 
droite,  c'est-à-dire  tout   ce  qui  est  ren- 
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fermé  entre  i  et  7  inclusivement.  J'appelle 
B  Toctave  qui  commence  au  second  ut^ 
comptant  de  même  vers  la  droite  ;  C  la 
troisième;  D  la  quatrième ,  etc.  ,  jusqu'à  E , 
où  commence  une  cinquième  octave ,  qu'on 
pousseroit  plus  haut  si  Ton  vouloit.  *A  Té- 
gard  de  la  portion  d'en  bas ,  qui  commence 
au  premier  fa  et  se  termine  au  premier 
si ,  comme  elle  est  imparfaite  ,  ne  com- 
mençant point  par  la  fondamentale  ,  nous 
l'appellerons  l'octave  X;  et  cette  lettre  X 
servira  dans  toute  sorte  de  tons  à  désigner 
les  notes  qui  resteront  au  bas  du  clavier 
au-dessous  de  la  première  tonique. 

Supposons  que  je  veuille  noter  un  air  à 
la  clef  d'w^,  c'est-à-dire  au  ton  d'ut  ma- 
jeur ou  de  la  mineur ,  j'écris  ut  au  hauts 
de  la  page  à  la  marge ,  et  je  le  rends  mé- 
diante  ou  tonique  suivant  que  j'y  ajoute 
ou  non  la  petite  ligne  horizontale. 

Sachant  ainsi  quelle  corde  doit  être  la 
fondamentale  du  ton  ,  il  n'est  plus  ques- 
tion que  de  trouver  dans  laquelle  des  cinq 
octaves  roule  davantage  le  chc^nt  que  j'ai 
à  exprimer ,  et  d'en  écrire  la  lettre  au  com- 
mencement de  la  ligne  sur  laquelle  je  plac© 
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mes  notes.  Les  delix  espaces  au-dessus 
et  au-dessous  représenteront  les  étages  con- 
tigus ,  et  Serviront  pour  les  notes  qui  peu- 
vent excéder  en  haut  ou  en  bas  l'octave 
représentée  par  la  lettre  que  j'ai  mise  au 
commencement  de  la  ligne.  J'ai  déjà  remar- 
qué que  si  le  chant  se  trouvoit  assez  bizarre 
pour  passer  cette  étendue ,  on  seroit  tou- 
jours libre  d'ajouter  une  ligne  en  haut  ou 
en  bas ,  ce  qui  peut  quelquefois  avoir  lieu 
pour  les  instrumens. 

Mais  comme  les  octaves  se  comptent 
toujours  d'une  fondamentale  à  l'autre ,  et 
que  ces  fondamentales  sont  différentes 
suivant  les  différens  tons  où  l'on  est ,  les 
octaves  se  prennent  aussi  sur  différens  de- 
grés, et  sont  tantôt  plus  hautes  ou  plus 
basses  suivant  que  leur  fondamentale  est 
éloignée  du  C  sol  ut  naturel. 

Pour  représenter  clairement  cette  mé- 
chanique,  j'ai  joint  ici  (voyez  la  planche) 
une  table  générale  de  tous  les  sons  du 
clavier  ordonnés  par  rapport  aux  douze 
cordes  du  système  chromatique  prises  suc- 
cessivement pour  fondamentales. 

On  y  voit  d'une  manière  simple  et  sert- 
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sible    le  progrès   des  différens   sons   par 
rapport  au  ton  où  Ton  est.  On  verra  aussi 
par   l'explication    suivante  comment  elle 
facilite  la  pratique  des  instrumens  au  point 
de  n'en  faire   qu'un   jeu,  non  seulement 
par  rapport  aux  instrumens  à  touches  mar- 
quées ,  comme  le  basson ,  le  hautbois  ,  la 
flûte,  la  basse  de  viole  et  le  clavecin,  mais 
encore  à  Tégard  du  violon,  du  violoncelle, 
et  de  toute  autre  espèce  sans  exception. 
Cette  table  représente  toute  l'otendue  du 
clavier  combiné  sur  les  douze  cordes  :  le  cla- 
vicrnaturel,oiirw^conserve  son  propre  nom, 
se  trouve  ici  au  sixième  rang  marqué  par 
une  étoile  à  chaque  extrémité ,  et  c'est  à  ce 
langque  tous  les  autres  doivent  se  rapporter 
comme  au  terme  commun  de  comparaison. 
On  voit  qu'il  s'étend  depuis  leyà  d'en  bas  jus- 
qu'à celui  d'en  haut,  à  la  distance  de  cinq 
octaves,  qui  font  ce  qu'on  appelle  le  grand 
clavier. 

J'ai  déjà  dit  que  l'intervalle  compris  de- 
puis le  premier  i  jusqu'au  premier  7  qui 
le  suit  vers  la  droite  s'appelle  A  ;  que 
l'intervalle  compris  depuis  le  second  1  jus- 
qu'à l'autre  7    s'appelle  l'octave  B;  Tau- 
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tre  Toctave  C,  etc.,  jusqu'au  cinquième 
1  ,  où  commence  Toctave  E  ,  que  je  n'ai, 
portée  ici  que  jusqu'au  fa.  A  Tégard  des 
quatre  notes  qui  sont  à  la  gauche  du  pre- 
mier ut  ^  j'ai  dit  encore  qu'elles  appartien- 
nent à  Foctave  X,  à  laquelle  je  donne  ainsi 
une  lettre  hors  de  rang  pour  exprimer 
que  cette  octave  n'est  pas  complète,  parce- 
qu'ilfaudroit,  pour  parvenir  jusqu'àTi/r,  des- 
cendre pins  bas  que  le  clavier  ne  le  permet. 
Mais  si  je  suis  dans  un  autre  ton  ^  com- 
me ,  par  exemple  ,  à  la  clef  de  ré ,  alors 
ce  ré  change  de  nom  et  devient  ut  ;  c'est 
pourquoi  l'octave  A  ,  comprise  depuis  la 
première  tonique  jusqu'à  sa  septième  no- 
te ,  esrt  d'un  degré  plus  élevée  que  l'octave 
correspondante  du  ton  précédent  ;  ce  qu'il 
est  aisé  de  voir  par  la  table  ,  puisque  cet  ut 
du  troisième  rang,  c'est-à-dire  delà  clef  de  ré, 
correspond  au  re  de  la  clef  naturelle  d'z//,  sur 
lequel  il  tombe  perpendiculairement  ;  et 
par  la  même  raison  l'octave  X  y  a  plus 
de  notes  que  la  même  octave  de  la  clef 
fïut ,  parceque  les  octaves  ,  en  s' élevant 
davantage ,  s'éloignent  de  la  phis  basse  note 
du  clavier. 
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Yoilà  pourquoi  les  octaves  montent  de- 
puis la  clef  d'ut  Jusqu'à  la  clef  de  7nl ,  et 
descendent  depuis  la  même  clef  d'ut  jus- 
qu'à celle  de  fa  ;  car  ce^a  qui  est  la  plus 
basse  note  du  clavier  devient  alors  fon- 
damentale, et  commence  par  conséquent 
la  première  octave  A. 

Tout  ce  qui  est  donc  compris  entre  les 
deux  premières  lignes  obliques  vers  la  gau- 
ch-e  est  toujours  de  Foctave  A ,  mais  à 
différens  degrés  ,  suivant  le  ton  où  Ton 
est.  La  même  touche  ,  par  exemple,  sera 
ut  dans  le  ton  majeur  de  mi,  ré  dans  celui 
de  ré,  mi  dans  celui  diut^fa  dans  celui 
de  si ,  sol  dans  celui  de  la ,  la  dans  celui 
de  sol ,  si  dans  celui  de  fa.  C'est  toujours 
la  même  touche ,  parceque  c'est  la  même 
colonne;  et  c'est  la  même  octave,  parce« 
que  cette  colonne  est  renfermée  entre  les 
mêmes  lignes  obliques.  Donnons  un  exem- 
ple de  la  façon  d'exprimer  le  ton ,  l'octave 
et  la  touche  sans  équivoque  i^voyez  la 
pi.  exemple  ii  ). 

Cet  exemple  est  à  ]a  clef  de  ré ,  il  faut 
donc  le  rapporter  au  quatrième  rang  ré- 
pondant à  la  même  clef  :  l'octave  B  ,  mar- 
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quée  sur  la  ligne,  montre  que  l'intervalle 
supérieur  dans  lequel  commence  le  chant 
répond  à  Toctave  supérieure  C  ;  ainsi  la 
note  3,  marquée  d'un  a  dans  la  table ,  est  jus- 
tement celle  qui  répond  à  la  première  de 
cet  exemple.  Ceci  suffit  pour  faire  enten- 
dre que  dans  chaque  partie  on  doit  mettre 
sur  le  commencement  de  la  ligne  la  let- 
tre correspondante  à  f  octave  dans  laquelle 
le  chant  de  cette  partie  roule  le  plus ,  et 
que  les  espaces  qui  sont  au-dessus  et  au- 
dessous  seront  pour  les  octaves  supérieure 
et  inférieure. 

Les  lignes  horizontales  servent  à  séparer 
de  demi -ton  en  demi -ton  les  différentes 
fondamentales  dont  les  noms  sont  écrits 
à  la  droite  de  la  table. 

Les  lignes  perpendiculaires  montrent  que 
toutes  les  notes  traversées  de  la  même  ligne 
ne  sont  toujours  qu'une  même  touche ,  dont 
le  nom  naturel,  si  elle  en  a  un,  se  trouve 
au  sixième  rang  ,  et  les  autres  noms  dans 
les  autres  rangs  de  la  même  colonne  sui- 
vant les  différens  tons  où  Ton  est.  Ces  lignes 
perpendiculaires  sont  de  deux  sortes;  les  unes 
Hoires,  qui  servent  à  montrer  que  les  chiffres 
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qu'elles  joignent  représentent  une  touche 
naturelle;  et  les  autres  ponctuées  ,  qui  sont 
pour  les  touches  blanches  ou  altérées  ;  de 
façon  qu  en  queLfue  ton  que  Ion  soit,  on 
peut  connoitre  sur-le-champ  par  le  moyen 
de  cette  table  quelles  sont  les  notes  qu'il 
faut  altérer  pour  exécuter  dans  ce  ton-là. 
Les  clefs  que  vous  voyez  au  commen- 
cement servent  à   déterminer  quelle  note 
doit  porter  le  nom  d'ut  y  et  à  marquer  le  ton 
comme  je  Tai  déjà  dit  :  il  y  en  a  cinq  qui 
peuvent  être  doubles ,  parceque  le  bémol 
de  la  supérieure  marqué  b ,  et  le  dièse  de 
Finférieure  marquée?,  produisent  le  même 
effet  (i).  Il  ne  sera  pas  mal  cependant  de 
s'en  tenir  aux  dénominations  que  j'ai  choi- 
sies ,  et  qui ,  abstraction  faite  de  toute  au!  re 

raison  ,  sont  du  moins  prdférables ,  parce- 

qu  elles  sont  les  plus  usitées. 
U  est  encore  aisé ,  par  le  moyen  de  cette 

table ,  de  marquer  précisément  l'étendue  de 

(i)  Ce  n'est  qu'en  vertu  du  tempérament  que  la 
même  touche  peut  servir  de  dièse  à  l'une  et  de  bé- 
mol à  l'autre  ,  puisque  d'ailleurs  personne  n'ignore 
que  la  somme  de  deux  demi-tons  mineaffl  ne  sau- 
roit  faire  un  ton. 
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cliaque  partie  ,  tant  vocale  q-u'instrumen- 
tale  ,  et  la  place  qu'elle  occupera  dans  ces 
différentes  octaves  suivant  le  ton  où  l'on 
sera. 

Je  suis  convaincu  qu  en  suivant  exacte- 
ment les  principes  que  je  viens  d'expliquer, 
îl  n'est  point  de  chant  qu'on  ne  soit  en 
état  de  solfier  en  très  peu  de  temps ,  et  de 
trouver  de  même  sur  quelque  instrument 
que  ce  soit  avec  toute  la  facilité  possible. 
Rappelons  un  peu  en  détail  ce  que  j'ai  dit 
sur  cet  article. 

Au  lieu  de  commencer  d'abord  à  faire 
exécuter  machinalement  des  airs  à  cet  éco- 
lier; au  lieu  de  lui  fliire  toucher,  tantôt  des 
dièses  ,  tantôt  des  bémols,  sans  qu'il  puisse 
concevoir  pourquoi  il  le  fait,  que  le  premier 
soin  du  maître  soit  de  lui  faire  connoître  à 
fond  tous  les  sons  de  son  instrument  par 
rapport  aux  différens  tons  sur  lesquels  ils 
peuvent  être  pratiqués. 

Pour  cela ,  après  lui  avoir  appris  les  noms 
naturels  de  toutes  les  touches  de  son  instru- 
ment ,  il  faut  lui  présenter  un  autre  point 
de  vue,  et  le  rappeler  à  un  principe  général. 
11  connoît  déjà  tous  les  sons  de  loctave  sui- 
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vant  Fëchelle  naturelle ,  il  est  question  à  pré- 
sent de  lui  en  faire  faire  l'analyse.  Suppo- 
sons-le devant  un  clavecin.  Le  clavier  est 
divisé  en  soixante  et  une  touches  :  on  lui 
explique  que  ces  touches,  prises  successive- 
ment et  sans  distintiou  de  blanches  ni  de 
noires  ,  expriment  des  sons  qui ,  de  gauche 
adroite,  vont  en  s'élevantde  demi-ton  en 
demi-ton.  Prenant  la  touche  ut  pour  fonde- 
ment de  notre  opération ,  nous  trouverons 
toutes  les  autres  de  Féchelle  naturelle  dis- 
posées à  son  égard  de  la  manière  suivante  : 

La  deuxième  note ,  ré ,  à  un  ton  d'inter- 
valle vers  la  droite  ;  c'est-à-dire  qu'il  faut 
laisser  une  touche  intermédiaire  entre  Yut 
et  le  re,  pour  la  division  des  deux  demi- tons  : 

La  troisième,  772/,  à  un  autre  ton  du  ré  et 
à  deux  tons  de  Vut;  de  sorte  qu'entre  le 
ré  et  le  mi  il  faut  encore  une  touche  in- 
termédiaire: 

.  La  quatrième  ,ycz,  à  un  demi-ton  du  mi 
et  à  deux  tons  et  demi  de  Vut;'^a.i  consé- 
quent ley^  est  la  touche  qui  suit  le  mz  immé- 
diatement, sans  en  laisser  aucune  entra 
deux  : 
.    La  cinquième  ,  sol ,  k  un  ton  àafa  et  à 
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trois  tons  et  demi  de  Vut;  il  faut  laisser  une 
touche  intermédiaire: 

La  sixième,  la^  à  un  ton  du  sol,  et  à 
quatre  tons  et  demi  de  Vut;  autre  touche 
intermédiaire  : 

La  septième,  si j  h  un  ton  du  la,  et  à 
cinq  tons  et  demi  de  Yut  ;  autre  touche 
intermédiaire  : 

La  huitième ,  ut  d'en  haut ,  à  demi-ton 
du  si,  et  à  six  tons  du  premier  ut  dont  elle 
est  l'octave  ;  par  conséquent  le  .5/  est  con- 
tigu  à  Vut  qui  le  suit  sans  touche  inter- 
médiaire. 

En  continuant  ainsi  tout  le  long  du  cla- 
vier, on  n'y  trouvera  que  la  réplique  des  mê- 
mes intervalles  ,  et  l'écolier  se  les  rendra 
aisément  familiers,  de  même  que  les  chif- 
fres qui  les  expriment  et  qui  marquent  leur 
distance  de  Vut  fondamental.  Qn  lui  fera 
remarquer  qu'il  y  a  une  touche  intermé- 
diaire entre  chaque  degré  de  l'octave,  ex- 
cepté entre  le  ?7îi  et  le/a,  et  entre  le  si  et  Vut 
d' en-haut ,  où  l'on  trouve  deux  intervalles 
de  demi-ton  chacun ,  qui  ont  leur  position 
fixe  dans  l'échelle. 

On  observera  aussi  qu'à  la  clef  d'w^tou- 
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tes  les  touches  noires  sont  justement  celles 
qu'il  faut  prendre^  et  que  toutes  les  blan- 
ches sont  les  intermédiaires  qu'il  faut  lais- 
ser. On  ne  cherchera  point  à  lui  faire  trou- 
ver du  mystère  dans  cette  distribution  ,  et 
Ton  lui  dira  seulement  que  comme  le  clavier 
seroit  trop  étendu  ou  les  touches  trop  pe- 
tites ,  si  elles  étaient  toutes  uniformes ,  et 
que  d'ailleurs  la  clef  &'ut.  est  la  plus  usitée 
dans  la  musique  ,  on  a ,  pour  plus  de  com- 
modité, rejeté  hors  des  intervalles  les  tou- 
ches blanches,  qui  n'y  sont  que  de  peu 
d'usage.  On  se  gardera  bien  aussi  d'affecter 
un  air  savant  en  lui  parlant  des  tons  et  des 
demi-tons  majeurs  et  mineurs,  des  comma, 
du  tempérament;  tout  cela  est  absolument 
inutile  à  la  pratique,  du  moins  pour  ce 
temps-là  :  en  un  mot,  pour  peu  qu'un  maî- 
tre ait  d'esprit  et  qu'il  possède  son  art ,  il  a 
tant  d'occasions  de  briller  en  instruisant , 
qu'il  est  inexcusable  quand  sa  vanité  est  à 
pure  perte  pour  le  disciple. 

Quand  on  trouvera  que  Técolier  possède 
assez  bien  son  clavier  naturel ,  on  commen- 
cera alors  à  le  lui  iaire  transposer  sur  d  au- 
tres clefs,  en  choisissant  dabord  celles  où 
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les  sons  naturels  sorit  le  moins  altères.  Pre- 
nons, par  exemple,  la  clef  de  sol. 

Ce  mot  sol^  direz- vous  à  Fécolier,  ëcrit 
ainsi  à  la  marge,  signifie  quil  faut  transpo- 
ser au  sol  et  il  son  octave  le  nom  et  toutes 
les  propriétés  de  Viu  et  de  la  gamme  natu- 
relle ;  ensuite ,  après  Tavoir  exhorté  à  se 
rappeler  la  disposition  des  tons  de  cette 
gamme,  vous  l'inviterez  à  l'appliquer  dans 
le  même  ordre  au  sol  considéré  comme  fon- 
damentale ,  c'est-à-dire  comme  un  ut  :  d'a- 
bord il  sera  question  de  trouver  le  ré;  si 
l'écolier  est  bien  conduit,  il  le  trouvera  de 
lui-même ,  et  touchera  le  la  naturel ,  qui  est 
précisément  par  rapport  au  jo/dans  la  même 
situation  que  le  ré  par  rapport  à  Y  ut  :  pour 
trouver  le  mi  il  touchera  le  jz;  pour  trouver 
ley^  il  touchera  Vuù;  et  vous  lui  ferez  remar- 
quer qu'effectivement  ces  deux  dernières 
touches  donnent  un  demi-ton  d'intervalle 
intermédiaire  de  même  que  le  nii  et  le  fa 
dans  Téchelle  naturelle.  En  poursuivant  de 
même,  il  touchera  le  ré  pour  le  sol,  et  le 
mi  pour  le  la.  Jusqu'ici  il  n'aura  trouvé  que 
des  touches  naturelles  pour  exprimer  dans 
l'octave  sol  Féclielle  de  l'octavê  ut;  de  sorte 
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que,  si  vous  poursuivez  et  que  vous  deman- 
diez le  si  sans  rien  ajouter ,  il  est  presque 
immanquable  qu  il  touchera  le  fa  naturel  : 
alors  vcjus  T arrêterez  là ,  et  vous  lui  deman- 
derez s'il  ne  se  souvient  pas  qu  entre  le  la 
et  le  si  naturel  il  a  trouvé  un  intervalle  d'un 
ton  et  une  touche  intermédiaire  :  vous  lui 
montrerez  en  même  temps  cet  intervalle  à 
la  clef  d'w^;  et  revenant  à  celle  àesol,  vous 
lui  j^lacerez  le  doigt  sur  le  mi  naturel ,  que 
vous  nommerez  la  en  demandant  où  est  le  si: 
alors  il  se  corrigera  sûrement  et  touchera  le 
fa  dièse  :  peut-être  touchera- t-il  le  sol;  mais 
au  lieu  de  vous  impatienter,  il  faut  saisir 
cette  occasion  de  lui  expliquer  si  bien  la 
règle  des  tons  et  demi-tons  par  rapport  à 
Toctave  ut  ^  et  sans  distinction  de  touches 
noires  et  blanches ,  qu  il  ne  soit  plus  dans  le 
cas  de  pouvoir  s'y  tromper. 

Alors  il  faut  lui  faire  parcourir  le  clavier 
de  haut  en  bas  et  de  bas  en  haut  :  en  lui 
faisant  nommer  les  touches  conformément 
à  ce  nouveau  ton,  vous  lui  ferez  aussi  obser- 
ver que  la  touche  blanche  qu'on  y  emploie 
y  devient  nécessaire  pour  constituer  le  demi- 
ton,  qiû  doit  être  entre  le  si  et  l'w^d'eii  haut 
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et  qui  seroit  sans  cela  entre  le  la  et  le  si^  ce 
qui  est  contre  Tordre  de  la  gamme.  Vous  au- 
rez soin  sur-tout  de  lui  faire  concevoir  qu  à 
cette  clef-là  le  sol  naturel  est  réf  illement  un 
ut,  le  la  un  ré^  le  si  \xn  mi,  etc. ,  de  sorte  que 
ces  noms  et  la  position  de  leurs  touches  re- 
latives lui  deviennent  aussi  familiers  qu'à 
la  cleSd'ut,  et  que  tant  qu  il  est  à  la  clef  de 
sol  il  n'envisage  le  clavier  que  par  cette  se- 
conde expo-ition. 

Quand  on  le  trouvera  suffisamment  exer- 
cé ,  on  le  mettra  à  la  clef  de  ré  avec  les 
mêmes  précautions,  et  on  Tamenera  aisé- 
ment à  y  trouver  de  lui-même  le  mi  et  le  si 
sur  deux  touches  blanches  :  cette  troisième 
clef  achèvera  de  féclaircir  sur  la  situation 
de  tous  les  tons  de  Téchelle  relativement  à 
quelque  fondamentale  que  ce  soit;  et  vrai- 
semblablement il  n'aura  plus  besoin  d'expli- 
cation pour  trouver  Tordre  des  tons  sur 
toutes  les  autres  fondamentales. 

Il  ne  sera  donc  plus  question  que  de  Tha- 
bitude,  et  il  dépendra  beaucoup  du  maître 
de  contribuer  à  la  former,  s  il  s'applitpie  à 
faciliter  à  Técolier  la  pratique  de  tous  les 
intervalles  par  des  remarques  sur  la  posi- 
tion 
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tîon  des  doigts^  qui  lui  en  rendent  bientôt 
la  mt^'clianique  familière. 

Après  cela ,  de  courtes  explications  sur 
le  mode  mineur,  sur  les  altérations  qui  lui 
sont  propres,  et  sur  celles  qui  naissent  de 
la  modulation  dans  le  cours  d'une  même 
pièce  ;  un  écolier  bien  conduit  par  cette  mé- 
thode doit  savoir  à  fond  son  clavier  sur 
tous  les  tons  dans  moins  de  trois  mois:  don- 
nons-lui en  six ,  au  bout  desquels  nous  par- 
tirons de  là  pour  le  mettre  à  Texécution;  et 
je  soutiens  que,  sil  a  d'ailleurs  quelque  con- 
noissance  des  mouvemens ,  il  jouera  dès- 
lors  à  livre  ouvert  les  airs  notés  par  mes  ca- 
ractères, ceux  du  moins  qui  ne  demande- 
ront pas  une  grande  habitude  dans  le  doigter. 
Qu'il  mette  six  autres  mois  à  se  perfection- 
ner la  main  et  foreille,  soit  pour  fliarmonie, 
soit  pour  la  mesure  ;  et  voilà ,  dans  l'espace 
d'un  an,  un  musicien  du  premier  ordre, 
pratiquant  également  toutes  les  ciefs,  con- 
noissant  les  modes  et  tous  les  tons  ,  toutes 
les  cordes  qui  leur  sont  propres,  toute  la 
suite  de  la  modulation^  et  transposant  toute 
pièce  de  musique  dans  toutes  sortes  de  tons 
avec  la  plus  parfaite  iacilité. 

Tome  19.  I. 
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C'est  ce  qui  me  paroit  découler  évidem- 
ment de  la  pratique  de  mon  système ,  et  que 
je  suis  prêt  de  confirmer,  non  seulement  par 
des  preuves  de  raisonnement,  mais  par  Tex- 
périence,  aux  yeux  de  quiconque  en  voudra 
Voir  l'effet. 

Au  reste  ce  que  j'ai  dit  du  clavecin  s'ap- 
plique de  même  à  tout  autre  instrument , 
avec  quelques  légères  différences  par  rap- 
port  aux  instrumens  à  manche ,  qui  naissent 
des  différentes  altérations  propres  à  chaque 
ton.  Comme  je  n'écris  ici  que  pour  les  maî- 
tres à  qui  cela  est  connu ,  je  n'en  dirai  que 
ce  qui  est  absolument  nécessaire  pour  mettre 
dans  son  jour  une  objection  qu'on  pourroit 
m'opposer  et  pour  en  donner  la  solution. 

C'est  un  fait  d'expérience  que  les  différens 
tons  de  la  musique  ont  tous  certain  carac- 
tère qui  leur  est  propre  et  qui  les  distingue 
chacun  en  particulier.  VA  mi  la  majeur , 
par  exemple,  est  brillant;  VF  ut  fa  est  ma- 
jestueux; le  si  bémol  majeur  est  tragique;  le 
fa  mineur  est  triste  ;  1':/^  mineur  est  tendre  ; 
et  tous  les  autres  tons  ont  de  même  par  pré- 
férence je  ne  sais  quelle  aptitude  à  exciter 
tel  ou  tel  sentiment ,  dont  les  habiles  maîtres 
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savent  bien  se  prévaloir.  Or,  puisque  la  mo- 
dulation est  la  même  dans  tous  les  tons  ma- 
jeurs, pourquoi  un  ton  majeur  exciteroit-il 
une  passion  plutôt  qu'un  autre  ton  majeur? 
Pourquoi  le  môme  passage  du  ré  au  fa  pro- 
duit-il des  effets  diffërens,  quand  il  est  pris 
sur  différentes  fondamentales,  puisque  le 
rapport  demeure  le  même?  Pourquoi  cet  air 
joué  en  A  mi  la  ne  rend-il  plus  cette  expres- 
sion qu'il  avoit  en  G  ré  sol  ?  Il  n  est  pas  pos- 
sible d'attribuer  cette  différence  au  change- 
ment de  fondamentale  ,  puisque ,  comme 
je  Fai  dit,  cliacune  de  ces  fondamentales, 
prise  séparément ,  n'a  rien  en  elle  cjfui  puisse 
exciter  d'autre  sentiment  que  celui  du  soa 
haut  ou  bas  qu'elle  fait  entendre.  Ce  n'est 
point  proprement  par  les  sons  que  nous 
sommes  touchés,  c'est  parles  rapports  qu'ils 
ont  entre  eux  ;  et  c'est  uniquement  par  le 
choix  de  ces  rapports  charman s ,  qu'une 
belle  composition  peut  émouvoir  le  cœur 
en  flattant  l'oreille.  Or ,  si  le  rapport  d'un 
ut  à  un  sol  ou  d'un  ré  à  un  la  est  le  mênfa 
dans  tous  les  tons ,  pourquoi  produit-il  dif- 
fërens effets? 
^  Peut-être  trouveroit-on  des  musiciens  ein- 

l2 


102  DISSERTATION 

barrasses  d'en  -expliqu^^r  la  raison;  et  elle  se- 
roit  en  effet  très  inexplicable ,  si  Ton  adniet- 
toit  à  la  rigueur  cette  identité  de  rapport 
dans  les  sons  exprimés  par  les  mêmes  iioms 
et  représentés  par  les  intervalles  sur  tous  les 
tons. 

Mais  ces  rapports  ont  entre  eux  de  légè- 
res différences ,  suivant  les  cordes  sur  les- 
quelles ils  sont  pris ,  et  ce  sont  ces  différen- 
ces ,  si  petites  en  apparence  ,  qui  causent 
dans  la  musique  cette  variété  d'expressions 
sensible  à  toute  oreille  délicate,  et  sensible 
à  tel  point,  qu'il  est  peu  de  musiciens  qui 
en  écoutant  un  concert  ne  connoissent  en 
quel  ton  Ton  exécute  actuellement. 

Comparons,  par  exemple,  le  Cjo/z^^ mi- 
neur et  le  D  la  ré  :  voilà  deux  modes  mi- 
neurs desquels  tous  les  sons  sont  exprimés 
par  les  mêmes  intervalles  et  par  les  mêmes 
noms  ,  chacun  relativement  à  sa  tonique  ; 
cependant  Taffectioii  n'est  point  la  même  , 
et  il  est  incontestable  que  le  Csol  uc  est  plus 
touchant  que  le  D  la  ré.  Pour  en  trouver  la 
raison ,  il  faut  entrer  dans  une  recherche 
assez  longue  dont  voici  à-peu-près  le  résul- 
tat. L'intervalle  qui  se  trouve  entre  la  to- 
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nique  ré  et  sa  seconde  note  est  un  peu  plus 
petit  que  celui  qui  se  trouve  entre  la  tonique 
du  C  sol  ut  et  sa  secande  note;  au  contraire 
le  demi-ton  qui  se  trouve  entre  la  seconde 
note  et  la  inédiante  du  D  la  ré  est  un  peu 
plus  grand  que  celui  qui  est  entre  Ta  seconde 
note  et  la  médiante  du  C  sol  ut  ;  de  sorte 
que  la  tierce  mineure  restant  à -peu -près 
égale  de  part  et  d  autre  ,  elle  est  partagée 
dans  le  O  sol  ut  en  deux  intervalles  un  peu 
plus  inégaux  que  dans  le  D  la  ré ,  ce  cjui  rend 
Fintervalle  du  demi  -  ton  plus  petit  de  la 
môme  quantité  dont  celui  du  ton  est  plus 
grand. 

On  trouve  aussi ,  par  Taccord  ordinaire 
du  clavecin ,  le,  demi-ton  compris  entre  le 
sol  naturel  et  le  la  bémol  un  peu  plus  petit 
que  celui  qui  est  entre  le  ta  et  le  si  bémol. 
Or  plus  les  deux  sons  qui  forment  un  demi- 
ton  se  rapprochent  et  plus  le  passage  esC 
tendre  et  touchant  ;  c'est  l'expérience  qui 
nous  rapprend,  et  c'est,  je  crois,  la  véritable 
raison  pour  ]a(|uelle  le  mode  mineur  du  C 
sol  ut  nous  attendrit  plus  que  celui  du  D  la 
ré.  Que  si  cependant  lu  diminution  vient 
jusqu'à  causer  de  l'altération  ù  Fliarmonie, 

I  3 
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et  jeter  de  la  dureté  dans  le  chant,  alors  le 
sentiment  se  change  en  tristesse ,  et  c'est 
Teffet  que  nous  éprouvons  dans  IF  ut  fa 
mineur. 

En  continuant  nos  recherches  dans  ce 
goùt-là ,  peut  -  être  parviendrons  -  nous  à- 
peu-près  à  trouver  par  ces  différences  lé- 
gères qui  subsistent  dans  les  rapports  des 
sons  et  des  intervalles,  les  raisons  des  diffé- 
rens  sentimens  excités  par  les  divers  tons 
delà  musique.  Mais  si  l'on  vouloil  aussi  trou- 
ver la  cause  de  ces  différences ,  il  faudroit 
entrer  pour  cela  dans  un  détail  dont  rnon 
sujet  me  dispense,  et  qu'on  trouvera  suffi- 
samment expliqué  dans  les  ouvrages  de  mon- 
sieur Rameau.  Je  me  contenterai  de  dire  ici 
en  général  que,. comme  il  a  fallu ,  pour  évi- 
ter de  multiplier  les  sons ,  fliire  servir  les 
mêmes  à  plusieurs  usages,  on  n'a  pu  y  réus- 
sir qu'en  les  altérant  un  peu ,  ce  qui  fait 
qu'eu  égard  à  leurs  différens  rapports,  ils 
perdent  quelque  chose  de  la  justesse  qu'ils 
devroîent  avoir,  lue  mi,  par  exemple,  consi- 
déré comme  tierce  majeure  d'ut,  n'est  point 
à  la  rigueur  le  même  mi  qui  doit  faire  la 
quinte  du  la;  la  différence  est  petite  à  Ja  vé- 
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nté,  mais  enfin  elle  existe,  et  pour  la  faire 
évanouir  il  a  fallu  tempérer  un  peu  cette 
quinte  ;  par  ce  moyen  on  n  a  employé  que 
le  même  son  pour  ces  deux  usages  ;  mais 
de  là  vient  aussi  que  le  ton  du  ré  au  mi  n'est 
pas  de  la  même  espèce  que  celui  de  l'ut  au 
ré  y  et  ainsi  des  autres. 

On  pourroit  donc  me  reprocher  que  j'a- 
néantis ces  différences  par  mes  nouveaux 
signes,  et  que  ,  par  là  ménïe ,  je  détruis  cette 
variété  d'expression  si  avantageuse  dans  la 
musique.  J'ai  bien  des  choses  à  répondre  à 
tout  cela. 

En  premier  lieu,  le  tempérament  est  un 
vrai  défaut;  c'est  une  altération  que  l'art  a 
causée  à  l'harmonie  faute  d'avoir  pu  mieux 
faire.  Les  harmoniques  d  une  corde  ne  nous 
donnent  point  de  quinte  tempérée ,  et  la  mé- 
chanique  du  tempérament  introduit  dans  la 
modulation  des  tons  si  durs,  par  exemple, 
le  ré  et  le  sol  dièses,  qu'ils  ne  sont  pas  sup- 
portables à  Toreille.  Ce  ne  seroit  donc  pas 
une  faute  que  d'éviter  ce  défaut,  et  sur- 
tout dans  les  caractères  de  la  musique, 
qui,  ne  participant  pas  au  vice  de  l'instru- 
ment, devroient,  du   moins  par  leur  si- 
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giiification ,  conserver  toute  la  pureté  de 
riiarnionie. 

J3e  plus ,  les  altérations  caust^es  par  les 
différens  tons  ne  sont  point  pratiquées  par 
les  voix;  Ton  n  entonne  point,  par  exemple, 
Tintervalle  45  autrement  que  Ton  enton- 
neroit  celui-ci  56,  quoique  cet  intervalle  ne 
soit  pas  tout-à-fait  lemême;  et  Ton  module 
en  clianlant  avec  la  même  justesse  dans  tous 
les  tons ,  malgré  les'altérations  particulières 
que  rim perfection  des  instrumens  introduit 
dans  ces  différens  tons,  et  à  laquelle  la  voix 
ne  se  conforme  Jamais  à  moins  qu'elle  n'y 
soitcontra'nte  par  funisson  des  instrumens. 

La  nature  nous  apprend  à  moduler  sur 
tous  lestons  précisémentdans  toute  la  jus- 
tesse des  intervalles  ;  les  voix  conduites  par 
elle  le  pratiquent  exactement  :  faut-il  nous 
éloigner  de  ce  qu'elle  prescrit  pour  nous  as- 
sujettir à  une  pratique  défectueuse? et  faut- 
il  sacrifier,  non  pas  à  favantage,  mais  au 
vice  des  instrumens,  l'expression  raturelle 
du  plus  parfait  de  tous?  C'est  ici  qu'on  doit 
se  rappeler  tout  ce  que  j'ai  dit  ci-devant 
sur  la  géiiération  des  sons,  et  c'est  par-là 
qu'on  se  convaincra  que  l'usage  de  mes  sî- 
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gncs  n'est  qu'une  expression  très  fidèle  et 
tjès  (  xacte  des  opérations  de  la  nature. 

En  second  lien,  dans  les  plus  considé- 
rables inslruniens ,  comme  1  orgue,  le  cla- 
vecin et  la  viole  ,  les  touches  étant  fixées, 
les  altérations  difféientes  de  cliacjue  ton  dé- 
pendent unicjuemeiJt  de  Taccord  ,  et  elles 
sont  également  pratiquées  par  ceux  f|ui  en 
jouent ,  cjuoiqu  ils  n'y  pensent  point.  Il  en 
est  de  même  des  flûtes,  des  hautbois,  bas- 
sons et  autres  instrumens  à  trous;  les  dis- 
positions des  doigts  sont  fixées  pour  chacpie 
son ,  et  le  seront  de  même  par  mes  caractè- 
res sans  f|ue  les  écoliers  pratiquent  moins 
le  tempérament  pour  n'eu  pas  connoître 
l'expression. 

D'ailleurs  ,  on  ne  sauroit  me  faire  là- 
dessus  aucune  difficulté  c|ui  n'attaque  eu 
même  temps  la  luusique  ordinaire,  dans 
laquelle ,  bien  loin  c|ue  les  petites  différences 
des  inipervalles  de  même  espèce  soient  indi- 
quées par  quelf|ue  marque,  les  différences 
spécifiques  ne  le  sont  même  |  as ,  puis(]ne 
les  tierces  ou  les  sixtes^  majeures  et  mi- 
neures, sont  exprimées  par  les  mêmes  in- 
tervalles et  les  mêmes  po&iLions  ;  au  lieu 
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que  dans  mon  système  les  différens  chiffres 
employés  dans  les  intervalles  de  même  dé- 
nomination, font  du  moins  connoître  s'ils 
sont  majeurs  ou  mineurs. 

Enfin ,  pour  trancher  tout  d'un  coup 
toute  cette  difficulté  ,  c  est  au  maître  et  à 
1  oreille  à  conduire  l'écolier  dans  la  pratique 
des  différens  tons  et  des  altérations  qui  leur 
sontpropres.  Lamusique  ordinaire  ne  donne 
point  de  règles  pour  cette  pratique  que  je 
ne  puisse  appliquer  à  la  mienne  avec  encore 
jdIus  d'avantage ,  et  les  doigts  de  Técolier  se- 
ront bien  plus  heureusement  conduits  en 
lui  faisant  pratiquer  sur  son  violon  les  in- 
tervalles avec  les  altérations  qui  leur  sont 
propres  dans  chaque  ton  en  avançant  ou 
reculant  un  peu  le  doigt ,  que  par  cette  foule 
de  dièses  et  de  bémols  qui,  faisant  déplus 
petitsintervallesentre  eux,  etne  contribuant 
point  à  former  foreille ,  troublent  f  écolier 
par  des  différences  qui  lui  sont  long-temps 
insensibles. 

Si  la  perfection  d'un  système  de  musique 
consistoit  à  y  pouvoir  exprimer  une  plus 
grande  quantité  de  sons ,  il  seroit  aisé ,  en 
adoptant  celui  de  M.  Sauveur,  de  diviser 
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toute  rétendue  d'une  seule  octave  en  3ojo 
décamërides  ou  intervalles  égaux ^  dont  les 
sons  seroient  représentés  par  des  notes  dif- 
féremment figurées  :  mais  de  quoi  servi- 
roient  tous  ces  caractères^  puisque  la  diver- 
sité des  sons  qu'ils  exprimeroient  ne  seioit 
non  plus  à  la  portée  de  nos  oreilles  qu'à 
celle  des  organes  de  notre  voix?  Il  n'est  donc 
pas  moins  inutile  qu'on  apprenne  à  distin- 
guer Vlu  double  dièse  du  ré  naturel,  dès 
c[ue  nous  sommes  contraints  de  le  pratiquer 
sur  ce  même  ré^  et  qu'on  ne  se  trouvera 
jamais  dans  le  cas  d'exprimer  en  note  la 
différence  qui  doit  s'y  trouver,  parceque  ces 
deux  sons  ne  peuvent  être  relatifs  à  la  même 
modulation. 

Tenons  pour  une  maxime  certaine  f[ue 
tous  les  sons  d'un  mode  doivent  toujours 
être  considérés  par  le  rapport  qu'ils  ont 
avec  la  fondamentale  de  ce  mode  -  là  ; 
qu'ainsi  les  intervalles  correspondans  de- 
vroient  être  parfaitement  égaux  dans  tous 
les  tons  de  même  espèce:  aussi  les  consi- 
dcre-t-on  comme  tels  dans  la  composlfion; 
et,  s'ils  ne  le  sont  pas  à  la  rigueur  dans  la 
pratique ,  les  facteurs  épuisent  du  moins 
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toute  leur  habileté  dans  Faccord  pour  en 
rendre  la  différence  insensible. 

Mais  ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  m'étendre 
davantage  sur  cet  article.  Si ,  de  l'aveu  de  la 
j)lus  savante  académie  de  l'Europe,  mon  sys- 
tème a  des  avantages  marqués  par  -  dessus 
la  méthode  ordinaire  pour  la  musique  vo- 
cale, il  me  seml)le  que  ces  avantages  sont 
bien  plus  considérables  dans  la  partie  ins- 
trumentale ;  du  moins,  j'exposerai  les  rai- 
sons que  j'ai  de  le  croire  ainsi  :  c'est  à  Tex- 
périence  à  confirmer  leur  solidité.  Les  mu- 
siciens ne  manqueront  pas  de  se  récrier, 
et  de  dire  qu'ils  exécutent  avec  la  plus 
grande  facilité,  par  la  méthode  ordinaire, 
et  qu'ils  font  de  leurs  instrumens  tout  ce 
qu'on  en  peut  faire  par  quelque  mélliode 
que  ce  soit.  D'accord  ;  je  les  admire  en  ce 
point ,  et  il  ne  semble  pas  en  effet  qu'oa 
puisse  pousser  Fexécution  à  un  plus  haut 
degré  de  j3erfection  que  celui  où  elle  est 
aujourd'hui  :  mais  enfin,  quand  on  leur  fera 
voir  qu'avec  moins  de  temps  et  de  peine  on 
peut  parvenir  plus  sûrement  à  cette  même 
perfection,  peut-  être  seront  -  ils  contraints 
de  convenir  que  les  prodiges  qu'ils  opèrent 
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îîG  son  t  pas  tellement  inséparablesdes  barres, 
des  noires  et  des  croches ,  qu'on  ny  puisse 
arriver  par  dautres  chemins.  Proprement, 
j'entreprends  de  leur  prouver  qu  ils  ont  en- 
core plus  de  mérite  qu'ils  ne  pensoient,  puis- 
qu'ils suppléent  par  la  ibrce  de  leurs  talens 
aux  défauts  de  la  méthode  dont  ils  se  servent. 
Si  Ion  a  bien  compris  la  partie  de  moa 
système  que  je  viens  dexpliquer,  on  sen- 
tira qu'elle  donne  une  méthode  générale 
pour  exprimer  sans  exception  tous  les  sons 
usités  dans  la  musique ,  non  pas  à  la  vérité 
d'une  manière  absolue ,  mais  relativement  à 
un  son  fondamental  déterminé  ;  ce  qui  pro- 
duit un  avantage  considérable  en  vous  ren- 
dant toujours  présent  le  ton  de  la  pièce  et 
la  suite  de  la  modulation.  Il  me  reste  main- 
tenant à  donner  une  autre  méthode  encore 
plus  facile  ,  pour  pouvoir  noter  tous  ces 
mêmes  sons  de  la  même  manière,  sur  un 
rang  liorizontal,  sans  avoir  jamais  besoin  de 
lignes  ni  d'intervalles  pour  exprimer  les  dif- 
férentes octaves. 

Pour  y  suppléer  donc  je  me  sers  du  plus 

simple  de  tous  les  signes,  c'est-à-dire  du 

point  -,  et  voici  comment  je  le  mets  en  usan 
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ge.  Si  je  sors  de  Toctave  par  laquelle  j'ai  com- 
mencé pour  faire  une  note  dans  Fdtendue 
de  Toclave  supérieure  ,  et  qui  commence  à 
Vut  d'en  haut,  alors  je  mets  un  point  au- 
dessus  de  cette  note  par  laquelle  je  sors  de 
mon  octave  ;  et  ce  point  une  l'ois  placé,  c'est 
un  avis  que  non  seulement  la  note  sur  la- 
quelle il  est ,  mais  encore  toutes  celles  qui 
la  suivront  sans  aucun  signe  qui  le  détrui' 
se ,  devront  être  prises  dans  l'étendue  de 
cette  octave  supérieure  où  je  suis  entré.. 
Par  exemple, 


Ut        c  1    3  5   1   3  5. 


Le  point  que  vous  voyez  sur  le  second  ut 
marque  que  vous  entrez  là  dans  l'octave 
au-dessus  de  celle  ori  vous  avez  commencé, 
et  que  par  conséquent  le  5  et  le  5  qui  sui- 
vent sont  aussi  de  cette  même  octave  supé- 
rieure ,  et  ne  sont  point  les  mêmes  que  vous 
aviez  entonnés  auparavant. 

Au  contraire,  si  je  veux  sortir  de  l'octave 
où  je  me  trouve  pour  passer  à  celle  qui  est 
au-dessous ,  alors  je  mets  le  point  sous  la 
note  par  laquelle  j'y  entre. 
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Ut        d  5  3   1   5  3   1. 

Ainsi  ce  premier  5  étant  le  même  que  le 
dernier  de  TexemjDle  précédent,  par  le  point 
que  vous  voyez  ici  sous  le  second  5,  vous 
êtes  averti  que  vous  sortez  de  l'octave  où 
vous  étiez  monté ,  pour  rentrer  dans  celle 
par  où  vous  aviez  commencé  précédem- 
ment. 

En  un  mot ,  quand  le  point  est  sur  la  note 
vous  passez  dans  Toctave  supérieure;  s'il 
est  au-dessous  vous  passez  dans  lïnférieure;" 
et  quand  vous  changeriez  d'octave  à  chaque 
note ,  ou  que  vous  voudriez  monter  ou  des- 
cendre de  deux  ou  trois  octaves  tout  d'un 
coup  ou  successivement,  la  régie  est  tou-' 
jours  générale,  et  vous  n'avez  qu'à  mettre 
autant  de  points  au-dessous  ou  au-dessus' 
que  vous  avez  d'octaves  à  descendre  ou  à 
monter. 

Ce  n'est  pas  à  dire  qu'à  chaque  point 
vous  montiez  ou  vous  descendiez  d'une 
octave  ,  mais  à  chaque  point  vous  entrez 
dans  une  octave  différente  ,  dans  un  autre 
étage ,  soit  en  montant ,  soit  en  descendant,  » 
par  rapport  au  son  fondamental  ut ,  lequel 
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ainsi  se  trouve  bien  de  la  même  octave  en 
descendant  diatonîqiiement ,  mais  non  pas 
en  montant  :  le  point,  dans  celte  faron  de 
noter,  ëcpiivaut  aux  lignes  et  aux  inter- 
valles de   la   précédente;  tout  ce  qui  est 
dans  la  même  position  appartient  au  inême 
point,   et  vous  n'avez  besoin  d  un  autre 
point  que  lorsque  vous  passez  dans    une 
autre  position  ,  c'est-à-dire  dans  une  au- 
tre octave.  Sur  quoi  il  faut  remarquer  que 
je  ne  nie  sers  de  ce  mot  d'octave  qu'abu- 
sivement et  pour  ne  pas  nmltipiier  inuti- 
lement les  termes  ,  parceque  proprement 
rétendue  que  je  désigne  par  ce  mot  n'est 
remplie  que  d'un  étage  de  sept  notes,  ïul 
d'en  haut  nV  étant  pas  compris. 

Voici  une  suite  de  notes  qu'il  sera  aisé 
de  solifier  par  les  regl&s  que  je  viens  d'é-i 
tablir. 

Sol     di   7   1   23i   5  /[  5  G  y  5  1   76 
5  4  ^^  2i  4  2   I    76534-^5   I. 

Et  voici  {voyez  pi.  ex.  12)  le  même 
exemple  noté  suivant  la  première  mé- 
thode. 

Dan 
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Dans  une  longue  suite  de  chant ,  quoi- 
que les  points  vous  conduisent  toujours 
très  juste ,  ils  ne  vous  font  pourtant  con- 
noître  Toctave  où  vous  vous  trouvez  que 
relativement  à  ce  qui  a  procédé  :  c'est  pour- 
quoi, afin  de  savoir  précisément  lendroit 
tlu  clavier  où  vous  êtes,  il  faudroit  aller 
en  remontant  jusqu'à  la  lettre  qui  est  au 
commencement  de  l'air  ;  opération  exac- 
te à  la  vérité  ,  mais  d'ailleurs  un  peu  trop 
longue.  Pour  m'en  dispensBr,  je  mets  au 
commencement  de  chaque  ligne  la  lettre 
de  l'octave  où  se  trouve  ,  non  pas  la  pre- 
mière note  de  cette  ligne  ,  mais  la  dernière 
de  la  ligne  précédente  ,  et  cela  afin  que  là 
règle  des  points  n'ait  pas  d'exception. 

EXEMPLE. 

Fa  di7i2545675i5253i432i76555464 

642756451. 

L'e  que  j'ai  mis  au  commencement  de 
la  seconde  ligne  marque  que  le  fa  qui  finit 
la  première  est  de  la  cinquième  octave, 

Tome  ig.  K 
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de  laquelle  je  sors  pour  rentrer  dans  la 
quatrième  d  par  le  point  que  vous  voyez 
au-dessous  du  si  de  cette  seconde  ligne. 

Rien  n'est  plus  aisé  que  de  trouver  cette 
lettre  correspondante  à  la  dernière  note 
d'une  ligne  ,  et  en  voici  la  métliode. 

Comptez  tous  les  points  qui  sont  au- 
dessus  des  notes  de  cette  ligne  ,  comptez 
aussi  ceux  qui  sont  au-dessous  ;  s'ils  sont 
égaux  en  nombre  avec  les  premiers ,  c'est 
une  preuve  que  la  dernière  note  de  la  ligne 
est  dans  la  même  octave  que  la  première, 
et  c'est  le  cas  du  premier  exemple  de  la 
page  précédente ,  où ,  après  avoir  trouvé 
trois  points  dessus  et  autant  dessous  ,  vous 
concluez  qu'ils  se  détruisent  les  uns  les 
autres ,  et  que  par  conséquent  la  dernière 
note  fa  de  la  ligne  est  de  la  même  octave 
d  nue  la  première  note  ut  de  la  même 
ligne  ;  ce  qui  est  toujours  vrai ,  de  quelque 
manière  que  les  points  soient  rangés,  pourvu 
qu'il  y  en  ait  autant  dessus  que  dessous. 

S'ils  ne  sont  pas  égaux  en  nombre ,  pre- 
nez leur  différence  ;  comptez  depuis  la  let- 
tre qui  est  au  commencement  de  la  ligne, 
et  reculez  d'autant  de  lettres  vers  l'a,  si 
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Texcès  est  au-dessous  ;  ou  s'il  est  au-dessus, 
avancez  au  contraire  d'autant  de  lettres  dans 
l'alphabet  que  cette  différence  contient  d'u- 
nités ,  et  vous  aurez  exactement  la  lettre 
correspondante  à  la  dernière  note. 

EXEMPLE. 

Ut  c  6367121761512545213616731 

e  27i.67;j6i432i;ç62i  76334^5^67  1. 
d  zj  ^Q, 

Dans  la  première  ligne  de  cet  exemple  , 
qui  commence  à  l'étage  c  ,  vous  avez  deux 
points  au-dessous  et  quatre  au-dessus,  par 
conséquent  deux  d'excès ,  pour  lesquels  il 
faut  ajouter  à  la  lettre  c  autant  de  lettres  , 
suivant  l'ordre  de  l'alphabet,  et  vous  aurez 
la  lettre  e  correspondante  à  la  dernière  note 
de  la  même  ligne. 

Dans  la  seconde  ligne  vous  avez  au  con- 
traire un  point  d'excès  au-dessous  ;  c'est- 
à-dire  qu'il  faut  depuis  la  lettre  e,  qui  est 
au  commencement  de  la  ligne ,  reculer 
d'une  lettre  vers  Va ,  et  vous  aurez  d  pour 
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la  lettre  correspondante  à  la  dernière  note 
de  la  seconde  ligne. 

Il  faut  de  même  observer  de  mettre  la 
lettre  de  Toctave  après  chaque  première 
et  dernière  note  des  reprises  et  des  ron- 
deaux ,  afin  qu'en  partant  de  là  on  sache 
toujours  sûrement  si  Ton  doit  monter  ou 
descendre  pour  reprendre  ou  pour  recom- 
mencer. Tout  cela  s'éclaircira  mieux  par 
l'exemple  suivant  dans  lequel  cette  mar- 
que -f^  est  un  signe  de  reprise. 

Mi  03467  120432  14021  7620  b;^;^  5c55 
b  ^   64462761 207 ic. 

La  lettre  b,  que  vous  voyez  après  la  der- 
nière note  de  la  première  partie ,  vous  ap- 
prend qu'il  faut  monter  d'une  sixte  pour 
revenir  au  mi  du  comniencenicnt,  puisqu'il 
est  de  l'octave  supérieure  c;  et  la  lettre  c , 
que  vous  voyez  également  après  la  pre- 
mière et  la  dernière  note  de  la  seconde 
partie,  vous  apprend  qu'elles  sont  toutes 
deux  de  la  môme  octave  ,  et  qu'il  fliut  par 
conséquent  monter  d'une  quinte  pour 
revenir  de  la  finale  à  la  reprise. 
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Ces  observations  sont  fort  simples  et 
fort  aisëes  k  retenir.  Il  faut  avouer  cepen- 
dant que  la  méthode  des  poiiUs  a  quelques 
avantages  de  moins  que  celle  de  la  position 
d'étage  en  ëtage,  que  j'ai  enseignée  la  pre- 
mière ,  et  qui  n'a  jamais  besoin  de  toutes 
ces  différences  de  lettres  :  Tune  et  l'autre 
ont  pourtant  leur  commodité  ;  et  comme 
elles  s'apprennent  par  les  mêmes  règles  et 
qu'on  peut  les  savoir  toutes  deux  ensem- 
ble avec  la  même  facilité  qu'on  a  pour 
en  apprendre  une  séparément ,  on  les  pra- 
tiquera chacune  dans  les  occasions  où  elle 
paroîtra  plus  convenable.  Par  exemple , 
rien  ne  sera  si  commode  que  la  méthode 
des  points  pour  ajouter  Tair  à  des  paroh^s 
déjà  écrites  ,  pour  noter  de  petits  airs , 
des  morceaux  détachés  ,  et  ceux  qu'on  veut 
envoyer  en  province  ,  et  en  général  pour 
la  musique  vocale.  D'un  autre  côté  la  mé- 
thode de  position  servira  pour  les  partitions 
et  les  grandes  pièces  de  musique ,  pour  la 
musique  instrumentale ,  et  sur-tout  pour 
commencer  les  écoliers  ,  parceque  la  mé" 
chanique  en  est  encore  plus  sensible  que 
de  l'autre  manière  ,    et  qu'en  ]:>aitant  de 

K  5 
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celle-ci  déjà  connue,  Tautre  se  conçoit  du 
premier  instant.  Les  compositeurs  s'en  ser- 
viront aussi  par  préférence  à  cause  de  la 
distinction  oculaire  des  différentes  octaves. 
Ils  sentiront  en  la  pratiquant  toute  l'éten- 
due de  ses  avantages  ,  que  j 'ose  dire  tels 
pour  révidence  de  l'harmonie,  que,  quand 
ma  méthode  n'auroit  nul  cours  dans  la 
pratique ,  il  n'est  point  de  compositeur  qui 
ne  dut  l'employer  pour  son  usage  parti- 
culier et  pour  l'instruction  de  ses  élevés. 

Voilà  ce  que  j'avois  à  dire  sur  la  pre- 
mière partie  de  mon  système  qui  regarde 
l'expression  des  sons  :  passons  à  la  seconde 
qui  traite  de  leurs  durées. 

L'article  dont  je  viens  de  parler  n'est 
pas  à  beaucoup  près  aussi  difficile  que 
celui-ci ,  du  moins  dans  la  pratique  ,  qui 
n'admet  qu'un  certain  nombre  de  sons, 
dont  les  rapports  sont  fixés  et  à-peu  près 
les  mêmes  dans  tous  les  tons ,  au  lieu  que 
les  différences  qu'on  peut  introduire  dans 
leurs  durées  peuvent  varier  presque  à 
l'infini. 

Il  y  a  beaucoup  d'apparence  que  l'éta- 
blissement de  la  quantité  dans  la  musirfiie 
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a  d'abord  été  relatif  à  celle  du  langage , 
c'est-à-dire  qu'on  faisoit  passer  plus  vite 
les  sons  par  lesquels  on  exprimoit  les  syl- 
labes brèves ,  et  durer  un  peu  plus  long- 
temps ceux  qu'on  adaptoit  aux  longues. 
On  poussa  bientôt  les  choses  plus  loin,  et 
Ton  établit,  à  Timitation  delà  poésie,  une 
certaine  régularité  dans  la  durée  des  sons  , 
par  laquelle  on  les  assujettissoit  à  des  re- 
tours uniformes,  qu'on  s'avisa  de  mesurer 
par  des  mouvemens  égaux  de  la  main  ou 
du  pied  ,  et  d'où  ,  à  cause  de  cela  ,  ils 
prirent  le  nom  de  mesures.  L'analogie  est 
visible  ,à  cet  égard  entre  la  musique  et  la 
poésie.  Les  vers  sont  relatifs  aux  mesu- 
res ,  les  pieds  aux  temps  ,  et  les  syllabes 
.aux  notes.  Ce  n'est  pas  assurément  donner 
dans  des  absurdités  que  de  trouver  des 
rapports  aussi  naturels,  pourvu  qu'on  n'aille 
pas  ,  comme  le  P.  Souliaitti ,  appliquer  à 
l'une  les  signes  de  l'autre  ,  et  à  caue  de 
ce  qu'elles  ont  de  semblable  confondre  ce 
qu'elles  ont  de  différent. 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'examiner  en 
pliysicien  d  où  naît  cette  égalité  merveil- 
leuse que  nous  éprouvons  dans  nos  mou- 
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vemens  quand  nous  battons  la  mesure; 
pas  un  temps  qui  passe  l'autre,  pas  la 
moindre  différence  dans  leur  durée  suc- 
cessive ,  sans  que  nous  ayons  d'autre  rè- 
gle que  notre  oreille  pour  la  déterminer. 
Il  y  a  lieu  de  conjecturer  qu'un  effet  aussi 
singulier  part  du  même  principe  qui  nous 
fait  entonner  naturellement  toutes  les  con- 
sonnances.  Quoi  qu'il  en  soit ,  il  est  clair 
que  nous  avons  un  sentiment  sur  pour 
juger  du  rapport  des  mouvemens  ,  tout 
comme  de  celui  des  sons  et  des  organes  , 
toujours  prêts  à  exprimer  les  uns  et  les 
autres  selon  les  mêmes  rapports  ;  et  il  me 
suffit ,  pour  ce  que  j'ai  à  dire  ,  de  remar- 
quer le  fait  sans  en  reclierclier  la  cause. 
Les  musiciens  font  de  grandes  distinc- 
tions dans  ces  mouvemens^  non  seulement 
quant  aux  divers  degrés  de  vitesse  qu'ils 
peuvent  avoir,  mais  aussi  quant  au  genre 
même  de  la  mesure  ;  et  tout  cela  n'est 
qu'une  suite  du  mauvais  principe  par  le- 
quel ils  ont  fixé  les  différentes  durées 
des  sons  :  car,  pour  trouver  le  rapport  des 
uns  aux  autres,  il  a  fallu  établir  un  terme 
de  comparaison ,  et  il  leur  a  plu  de  clioi- 
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sir  pour  ce  terme  une  certaine  quantité  de 
durée  qu'ils  ont  déterminée  par  une  figure 
ronde  :  ils  ont  ensuite  imaginé  des  notes  de 
plusieurs  autres  figures  ,  dont  la  valeur  est 
fixée   par  rapport  à    cette  ronde    en   pro- 
portion sbus-double.  Cette  division  seroit 
assez  supportable,  quoiqu'il  s'en  faille  de 
beaucoup  qu'elle  n'ait  l'universalité  néces- 
saire ,  si  le  terme  de  comparaison ,  c'est-à- 
dire  si  la  durée  de  la  ronde  étoit  quelque 
chose  d'un  peu  moins  vague  :  mais  la  ronde 
va  tantôt  plus  vite,  tantôt  plu  s  lentement,  sui- 
vant le  mouvement  de  la  mesure  où  l'on  l'em- 
ploie ,  et  l'on  ne  doit  pas  se  flatter  de  don- 
ner quelque  chose  de  plus  précis  en  disant 
qu'une  ronde  est  toujours  l'expression  de  la 
durée  d'une  mesure  à  qtiatre,  puisqu'outre 
que  la  durée  même  de  cette  mesure  n  â 
rien  de  déterminé,  on  voit  communément 
en  Italie  des  mesures  à  quatre  et  à  deux 
contenir  deux  et  quelquefois  quatre  rondes. 
C'est  pourtant  ce  qu'oii  suppose  dans  les 
chiffres  des  mesures  doubles;  le  chiffre  in- 
férieur marque  îe  nombre  de  notes  d'une 
certaine  valeur  contenues  dans  une  mesure 
à  quatre  temps ,    et   le   chiffre  supérieur 
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marque  combien  il  faut  de  ces  mêmes  no- 
tes pour  remplir  une  mesure  de  lair  cpie 
Ton  va  noter.  Mais  pourquoi  ce  rapport 
de  tant  de  différentes  mesures  à  celle  de 
quatre  temps  qui  leur  est  si  peu  sembla- 
ble ?  ou  pourquoi  ce  rapport  de  tant  de 
différentes  notes  à  une  ronde  dont  la  du- 
rée est  si  peu  déterminée  ? 
,  On  di'ro't  que  les  inventeurs  de  la  mu- 
sique ont  pris  à  tâche  de  faire  tout  le  con- 
traire de  ce  qu'il  falloit  :  d'un  côté  ils 
ont  négligé  la  distinction  du  son  fonda- 
mental ,  indiqué  par  la  nature  et  si  né- 
cessaire pour  servir  de  terme  commun  au 
rapport  de  tous  les  autres,  et  de  l'autre 
ils  ont  voulu  établir  une  durée  absolue  et 
fondamentale  sans  pouvoir  en  déterminer 
la  valeur. 

Faut.-,  il  s'étonner  si  Terreur  du  prin- 
cipe a  tant  causé  de  défauts  dans  les  con- 
séquences.? défauts  essentiels  à  la  pratique, 
et  tous  proj  res  à  retarder  long-Lemps  les 
progrès  des  écoliers. 

Les  musiciens  reconnoissent  au  moins 
quatorze  mesures  différentes  ,  dont  xoici  les 
signes,  2^  5  ,  c  , 
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32     3692Z3^211AA5 
2î   4  ?  4  >  4  '  4'    4  '  S'  8->  8  *  8  '  16  '   i6'  2* 

Or  si  ces  signes  sont  institués  pour  dé- 
terminer autant  de  mouvemens  dlfférens 
en  espèce,  il  y  en  a  beaucoup  trop;  et  s'ils 
le  sont,  outre  cela,  pour  exprimer  les  dif- 
rens  degrés  de  vitesse  de  ces  mouvemens , 
il  n  y  en  a  pas  assez.  D'ailleurs  pourquoi 
se  tourmenter  si  fort  pour  établir  des  signes 
qui  ne  servent  à  rien ,  puisqu'indépendam- 
ment  du  genre  de  la  mesure  ,  on  est  pres- 
que toujours  contraint  d'ajouter  un  mot 
au  commencement  de  Tair,  qui  détermine 
Tespece  et  le  degré  du  mouvement. 

Cependant  on  ne  sauroit  contester  que 
la  diversité  de  ces  mesures  ne  brouille  les 
commençans  pendant  un  temps  infini , 
et  que  tout  cela  ne  naisse  de  la  fantaisie 
qu'on  a  de  les  vouloir  rapporter  à  la  me- 
sure à  quatre  temps  ,  ou  d'en  vouloir  rap- 
porter les  notes  à  la  valeur  de  la  ronde. 
Donner  aux  mouvemens  et  aux  notes  des 
rapports  entièrement  étrangers  à  la  mesure 
où  l'on  les  emploie,  c'est  proprement  leur 
donner  des  valeurs  absolues  en  conservant 
l'embarras  des  relations  :  aussi  voit-on  sui- 
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vre  de  là  des  ëqulvoqiies  terribles  qui  sont 
autant  de  pièges  à  la  précision  de  la  mu- 
sique et  au  goût  du  musicien.  En  effet 
n'est-il  pas  évident  qu'en  déterminant  la 
durée  des  rondes,  blanches,  noires,  cro- 
ches ,  etc.  non  par  la  qualité  de  la  mesure 
où  elles  se  rencontrent ,  mais  par  celle  de 
la  note  môme,  vous  trouvez  à  tout  moment 
la  relation  en  opposition  avec  le  sens  pro- 
pre ?  De  là  vient ,  par  exemple  ,  qu'une 
blanche  dans  une  certaine  mesure  passera 
beaucoup  plus  vite  quune  noire  dans  une 
autre ,  laquelle  noire  ne  vaut  cependant  que 
la  moitié  de  cette  blanche  ;  et  de  là  vient 
encore  cpie  les  musiciens  de  province ,  trom- 
pés par  ces  faux  rapports ,  donnent  souvent 
aux  airs  des  mouvemens  tout  différens  de 
ce  qu'ils  doivent  être,  en  s' attachant  scru- 
puleusement à  cette  fausse  relation ,  tandis 
qu'il  faudra  quelquefois  passer  une  mesure 
à  trois  teJmps  simples  plus  vite  qu'une  au- 
tre à  trois-lîuit,  ce  qui  dépend  du  caprice 
des  compositeurs,  et  dont  les  opéra  présen- 
tent des  exemples  à  chaque  instant. 

Il  y  auroit  sur  ce  point  bien  d'autres  re- 
marques à  faire  auxquelles  je  ne  m'arrête- 
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rai  pas.  Quand  on  a  imagine ,  par  exemple, 
la  division  sous -double  des  notes,  telle 
qu'elle  est  établie,  apparemment  qu'on  n'a 
pas  prévu  tous  les  cas,  ou  bien  Ton  n'a  pu 
les  embrasser  tous  dans  une  règle  générale: 
ainsi,  quand  il  est  question  de  faire  la  divi- 
sion d'une  note  ou  d'un  teuips  en  trois  par- 
ties égales ,  dans  une  mesure  à  deux,  à  trois 
ou  à  quatre,  il  faut  nécessairement  que  le 
musicien  le  devine ,  ou  bien  qu'on  l'en  aver- 
tisse par  un  signe  étraiger  qui  fait  exception 
à  la  règle. 

C'est  en  examinant  les  progrès  de  la  mu- 
sique que  nous  poiurrons  trouver  le  remède 
à  ces  défauts.  Il  y  a  deux  cents  ans  que  cet 
art  étoit  encore  extrêmement  grossier  ;  les 
rondes  et  les  blanches  étoient  presque  les 
seules  notes  qui  y  fussent  employées,  et 
l'on  ne  regardoit  une  croche  qu'avec  frayeur. 
Une  musique  aussi  simple  n'amenoit  pas 
de  grandes  <lifficultés  dans  la  pratique,  et 
cela  faisoit  qu'on  ne  prenoit  pas  non  plus 
faraud  soin  pour  lui  donner  de  la  précision 
dans  les  signes  ;  on  négligeoit  la  séparation 
des  mesures ,  et  Ion  se  contentoit  de  les  ex- 
primer par  la  figure  des  notes.  A  mesure 
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que  Fart  se  perfectionna  et  que  les  difficultés 
augmentèrent,  on  s'apperçut  de  l'embarras 
quil  y  avoit,  dans  une  grande  diversité  de 
notes,  de  faire  la  distinction  des  mesures  , 
et  Ton  commença  à  les  séparer  par  des 
lignes  perpendiculaires-,  on  se  mit  ensuite 
à  lier  les  croches  pour  faciliter  les  temps , 
et  Ton  s'en  trouva  si  bien,  que  depuis  lors 
les  caractères  de  la  musique  sont  toujours 
restés  à-peu-près  dans  le  même  état. 

Une  partie  des  incon  véniens  subsiste  pour- 
tant encore  ;  la  distinction  des  temps  n  est 
pas  toujours  trop  bien  observée  dans  la  mu- 
sique instrumentale,  et  n'a  point  lieu  du 
tout  dans  le  vocal  :  il  arrive  de  là  qu'au 
milieu  d'une  grande  mesure  l'écolier  ne 
sait  OLi  il  en  est,  sur-tout  lorsqu'il  trouve 
une  quantité  de  croches  et  de  doubles-cro- 
ches détachées  dont  il  faut  qu'il  fasse  lui- 
même  la  distribution. 

Une  réflexion  toute  simple  sur  l'usage 
des  lignes  perpendiculaires  pour  la  sépa- 
ration des  mesures  nous  fournira  un  moyen 
assuré  d'anéantir  ces  incon  véniens.  Toutes 
les  notes  qui  sont  renfermées  entre  deux 
de  ces  lignes  dont  je  viens  de  parler,  font 
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Justement  la  valeur  d'une  mesure  :  qu  elles 
soient  en  grande  ou  petite  quantité,  cela 
n'intéresse  en  rien  la  durée  de  cette  me- 
sure qui  est  toujours  la  môme;  seulement 
se  divisc-t-elle  en  parties  égales  ou  inégales , 
selon  la  valeur  et  le  nombre  des  notes  qu'elle 
renferme  :  mais  enfin,  sans  connoître  préci- 
sément le  nombre  de  ces  notes  ni  la  valeur 
de  chacune  d'elles,  on  sait  certainement 
qu'elles  forment  toutes  ensemble  une  durée 
égale  à  celle  de  la  mesure  où  elles  se  trouvent. 

Séparons  les  temps  par  des  virgules 
comme  nous  séparons  les  mesures  jjar  des 
lignes,  et  raisonnons  sur  chacun  de  ces 
temps  de  la  même  manière  que  nous  rai- 
sonnons sur  chaque  mesure  :  nous  aurons 
un  principe  universel  pour  la  durée  et  la 
quantité  des  notes  qui  nous  dispensera  d'in- 
venter de  nouveaux  signes  pour  la  détermi- 
ner ,  et  qui  nous  mettra  à  portée  de  dimi- 
nuer de  beaucoup  le  nombre  des  différentes 
mesures  usitées  dans  la  musique,  sans  rien 
ôter  à  la  variété  des  mouvemens. 

Quand  une  note  seule  est  renfermée  en- 
tre les  deux  lignes  d'une  mesure,  c'est  ua 
signe  que  cette  note  remplit  tous  les  temps 
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de  cette  mesure  et  doit  durer  autant  qu'elle  : 
dans  ce  cas  la  séparation  des  temps  seroit 
inutile ,  on  n'a  qu'à  soutenir  le  même  son 
pendant  toute  la  mesure.  Quand  la  mesure 
est  divisée  en  autant  de  notes  égales  qu'elle 
contient  de  temps ,  on  pourroit  encore  se  dis- 
penser de  les  séparer.  Chaque  note  marque 
lui  temps  et  chaque  temps  est  rempli  par 
une  note;  mais ,  dans  le  cas  que  la  mesure 
soit  chargée  de  notes  d'inégales  valeurs  , 
alors  il  faut  nécessairement  pratiquer  la 
séparation  des  temps  par  des  virgules  ;  et 
nous  la  pratiquerons  même  dans  le  cas 
précédent  pour  conserver  dans  nos  signes 
Ja  plus  parfaite  uniformité. 

Chaque  temps  compris  entre  deux  vir- 
gules, ou  entre  une  virgule  et  une  ligue 
perpendiculaire  ,  renferme  une  note  ou 
plusieurs.  S'il  ne  contient  qu'une  note,  on 
conçoit  qu'elle  remplit  tout  ce  temps-là, 
rien  n'est  si  simple  :  s'il  en  renferme  plu- 
sieurs ,  la  chose  n'est  pas  plus  difficile  :  divi- 
sez ce  temps  en  autant  de  parties  égales  qu'il 
comprend  de  notes  ;  appliquez  ciiacune  de 
ces  parties  à  chacune  de  ces  notes,  et  passez- 
les  de  sorteque  tous  les  temps  soient  égaux. 

Exemple 
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Exemple  du  premier  cas. 
/Je3||di,2,3|7,i,2|6,  7, 1  U,4^,51  i,2,5l 

X 

d  7,  1,  2  I  6, y,  i  |6c. 

Exemple  du  second. 
Ut  2||ci7,  i2|52,3i|54,56|76,75| 
c  1 4,55  I  1  c. 

Exemple  do  tous  les  deux. 

X 

Fa  3  II  d5,4}5|65,43,2  1 12,5,  i  j  i,6, 2|  2,- 

d  7,3|3,i,4|4,32,34|2|3,4,5j65,4 

X  •  «         .  . 

d  3, 2 1  J2,5, 1 2|  7  i,6,2  3ji 2,7,  34|3 

d  3, i,45| 34, 2,5 6 145,3,6 1 62,3,2 1 1,5, 
d  67,1211717,671,2321121,712,5 
d  43|232,i  23, 4541345, 234^56514 

X  .  ^^  * 

d  54»32, 34^|2, 5567, 1 1 1  2  1  7,667 1,_ 
d  2  |232  1,77  12, 5|3432,i  123,4145 
d  43,2234,515654)3345,667  i|  12,; 

X 

d  3,2|  id. 
Tome  19.  L' 
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On  voit  dans  les  exemples  précédens  que 
je  conserve  les  cadences  et  les  liaisons 
comme  dans  la  musique  ordinaire,  et  que 
pour  distinguer  le  chiffre  qui  marque  la 
mesure  d'avec  ceux  des  notes,  j'ai  soin  de 
le  faire  plus  grand  et  de  l'en  séparer  par 
une  double  ligne  perpendiculaire. 

Avant  que  d'entrer  dans  un  plus  grand 
détail  sur  cette  méthode  ,  remarquons  d'a- 
bord combien  elle  simplifie  la  pratique  de 
3a  mesure  en  anéantissant  tout  d'un  coup 
toutes  les  mesures  doubles  :  car ,  comme  la 
division  des  notes  est  prise  uniquement 
dans  la  valeur  des  temps  et  de  la  mesure 
où  elles  se  trouvent,  il  est  évident  que  ces 
notes  n'ont  plus  besoin  d'être  comparées 
ù  aucune  valeur  extérieure  pour  fixer  la 
leur  ;  ■  ainsi  la  mesure  étant  uniquement 
déterminée  par  le  nombre  de  ses  temps  , 
on  la  peut  très  bien  réduire  à  deux  es- 
pèces ,  savoir  mesure  à  deux  et  mesure  à 
trois.  A  regard  delà  mesure  à  quatre,  tout 
le  monde  convient  qu'elle  n'est  que  l'as- 
semblage de  deux  mesures  à  deux  temps  : 
elle  est  traitée  comme  telle  dans  la  com- 
position ,  et  l'on  peut  compter  que  ceux 


Sur  la  musique  moderne.  i6^ 
*|ui  prétendroieut  lui  trouver  quelque  pro- 
priété particulière  s'en  rapporteroient  bien 
plus  à  leurs  yeux  qu'à  leurs  oreilles. 

Que  le  nombre  des  temps  d'une  mesure 
naturelle ,  sensible  et  agréable  à  l'oreille , 
soit  borné  à  trois ,  c'est  un  fait  d'expérience 
que  toutes  les  spéculations  du  monde  nç 
détruisent  pas  :  on  auroit  beau  chercher  de 
subtiles  analogies  entre  les  temps  de  la  me- 
sure et  les  harmoniques  d'un  son ,  on  trou- 
veroit  aussitôt  une  sixième  consonnance 
dans  l'harmonie  qu'un  mouvement  à  cinq 
temps  dans  la  mesure  ;  et,  quelle  qu'eu 
puisse  être  la  raison,  il  est  incontestable 
que  le  plaisir  de  loreille  et  même  sa  sen- 
sibilité à  la  mesure  ne  s'étend  pas  plus 
loin. 

Tenons-nous  en  donc  à  ces  deux  genres 
de  mesures,  à  deux  et  à  trois  temps  :  cha- 
cun des  temps  de  l'une  et  de  l'autre  peut 
de  même  être  partagé  en  deux  ou  en  troisj 
parties  égales ,  et  quelquefois  en  quatre ,  six, 
liuit,  etc.  par  des  subdivisions  de  celle-ci, 
mais  jamais  par  d'autres  nombres  qui  ne 
seroient  pas  multiples  de  deux  ou  de  trois, 

Or,  qu'une  mesure  soit  à  deux  ou  à  trois 
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temps ,  et  que  la  division  de  chacun  de  ses 
temps  soit  en  deux  ou  en  trois  parties  égales , 
ma  méthode  est  toujours  générale  et  ex- 
prime tout  avec  la  même  facilité.  On  Va. 
déjà  pu  voir  par  le  dernier  exemple  précé- 
dent ;  et  l'on  le  verra  encore  par  celui-ci , 
dans  lequel  chaque  temps  d'une  mesure  à 
deux,  partagé  en  trois  parties  égales,  ex- 
prime le  mouvement  de  six-huit  dans  la 
musique  ordinaire. 

X/"^  2  II  d,  5  6  1  ]  1  7  6,6  ^  6 1 7  3 1 , 7  1  2 1 1  7  6, 
d  3|2i7, 1761^, 36i|i7  6,  6|  6(7 
d  3  1, 1  47(2,2  1  7  1 1  7  6^  56  ^  1 6. 

X 

Les  notes  dont  deux  égales  rempliront 
cm  temps,  s'appelleront  des  demis;  celles 
dont  il  en  faudra  trois ,  des  tiers  ;  celles  dont 
il  en  faudra  quatre,  des  quarts,  etc. 

Mais  lorsqu'un  temps  se  trouve  partagé 
de  sorte  que  toutes  les  notes  n'y  sont  pas 
d'égale  valeur;  pour  représenter,  par  exem- 
ple, dans  un  seul  temps  une  noire  et  deux 
croches ,  je  considère  ce  temps  comme  di- 
visé en  deux  parties  égales,  dont  la  noire 
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fait  la  première,  et  les  deux  croches  en- 
semble la  seconde  :  je  les  lie  donc  par  une 
ligne  droite  que  je  place  au-dessus  ou  au- 
dessous  d'elles ,  et  cette  ligne  marque  que 
tout  ce  qu'elle  embrasse  ne  représente 
qu'une  seule  note,  laquelle  doit  être  sub- 
divisée ensuite  en  deux  parties  égales,  on 
en  trois^  ou  en  quatre,  suivant  le  nombre 
des  chiffres  qu'elle  couvre. 


EXEMPLE. 


i^a2  II  d,  T  76^167,  1  2  1  7  1  6|  75,  176^2! 


d,  3232,i767|2i2i^76;Ç7|32i, 

d,  716. 

La  virgule  qui  se  trouve  avant  la  pre- 
mière note  dans  les  deux  exemples  précé- 
dens  désigne  la  fin  du  premier  temps,  et 
marque  que  le  chant  commence  par  le 
second. 

Quand  il  se  trouve  dans  un  même  temps 
des  subdivisions  d'inégalités,  on  peut  alors 
se  servir  d'une  seconde  liaison;  par  exem- 
ple, pour  exprimer  un  temps  composé  d'une 

L3 
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noire,  d'une  croche    et    de   deux  doubles 
croches,  on  s'y  prendroit  ainsi. 


Sol  2  II  di  3, 5121172,5717161,46761 


d  5  6  7  5,  c  1  2  3  i  ]  4  6, 1 4  5  4 1  3  5, 1 3  4  5  i 

d  2  4, 7  2  3  2 1  ]  4  3  4, 5  5 1 1  d. 

Vous  voyez  là  que  le  second  temps  de 
la  première  mesure  contient  deux  parties 
égales,  équivalentes  à  deux  noires,  savoir, 
■le  5  pour  Fune,  et  pour  Tautre  la  somme 
des  trois  notes  1  2  1  qui  sont  sous  la  grande 
liaison  :  ces  trois  notes  sont  subdivisées  en 
deux  autres  parties  égales  équivalentes  à 
deux  croches,  dont  Tuné  est  le  premier  1  , 
et  lautre  les  deux  notes  2  et  1  jointes  par 
là  -seconde  liaison  ,  lesquelles  sont  ainsi 
chacune  le  quart  de  la  valeur  comprise 
sous  la  grande  liaison  et  le  huitième  du 
temps  entier. 

En  général ,  pour  exprimer  régulièrement 
"îa  valeur  des  notes,  il  faut  s'attacher  à  la 
division  de  chaque  temps  par  parties  égales; 


SUR   LA   MUSIQUE   MODÊiÎNE.        167 

ce  qu'on  peut  toujours  faire  par  la  méthode 
que  je  viens  d'enseigner,  en  y  ajoutant 
l'usage  du  point  dont  je  parlerai  tout-à- 
riieure,  sans  quil  soit  possible  d'être  ar- 
rêté par  aucune  exception.  Il  ne  sera  même 
jamais  nécessaire  ,  quelque  bizarre  que 
puisse  être  une  musique,  de  mettre  plus 
de  deux  liaisons  sur  aucune  de  ses  notes, 
ni  d'en  accompagner  aucune  de  plus  de 
deux  points  ^  à  moins  qu'on  ne  voulût  ima- 
giner dans  de  grandes  inégalités  de  valeurs 
des  quintuples  et  des  sextuples  croches, 
dont  la  rapidité  comparée  n'est  nullement 
à  la  portée  des  voix  ni  des  instrumens,  et 
dont  à  peine  trouveroit-on  d'exemple  dans 
la  plus  grande  débauche  de  cerveau  de  nos 
compositeurs. 

A  regard  des  tenues  et  des  syncopes  ,  je 
puis,  comme  dans  la  musique  ordinaire,  les 
exprimer  avec  des  notes  liées  ensemble , 
par  une  ligne  courbe  que  nous  appellerons 
liaison  de  tenue  ou  chapeau  ,  pour  la  distin- 
guer de  la  liaison  de  valeur  dont  je  viens  de 
parler  et  qui  se  marque  par  une  ligne  droite. 
Je  puis  aussi  employer  le  point  au  même 
usage  en  lui  donnant  un  sens  plus   uni- 

L4 
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yersel  et  bien  plus  commode  que  dans  la 
musique  ordinaire  ;  car ,  au  lieu  de  lui  faire 
valoir  toujours  la  moitié  de  la  note  qui  le 
précède,  ce  qui  ne  fait  qu'un  cas  particu- 
lier, je  lui  donne  de  même  qu'aux  notes 
une  valeur  déterminée  uniquement  par  la 
place  qu  il  occupe  ;  c'est-à-dire  que  si  le 
point  remplit  seul  un  temps  ou  une  mesure, 
le  son  qui  a  précédé  doit  être  aussi  soutenu 
pendant  tout  ce  temps  ou  toute  cette  me- 
sure ,  et  si  le  point  se  trouve  dans  un  temps 
avec  d'autres  notes ,  il  fait  nombre  aussi 
bien  qu  elles ,  et  doit  être  compté  pour  un 
tiers  ou  pour  un  quart,  suivant  la  quantité 
de  notes  que  renferme  ce  temps  -  là  en  y 
comprenant  le  point  :  en  un  mot  le  point 
vaut  autant ,  ou  plus ,  ou  moins ,  que  la 
note  qui  l'a  précédé ,  et  dont  il  marque  la 
tenue  suivant  la  place  qu'il  occupe  dans  le 
temps  où  il  est  employé. 

EXEMPLE. 

m  2l|c,i  154,  •5|-2,43]-2,-i|55,-4| 
c6  4,  '215  432,  •  i\7^i  1  I  -,  7  1 1. 


SUR    LA    MUSIQUE    MODERNE.        169 

Au  reste,  il  nest  pas  à  craindre,  comme 
on  le  voit  par  cet  exemple,  que  ces  points 
se  confondent  jamais  avec  ceux  qui  servent 
à  changer  d  octaves  ;  ils  en  sont  trop  bien 
distingues  par  leur  position  pour  avoir  be- 
soin de  Têtre  par  leur  figure  :  c'est  pour- 
quoi j'ai  négligé  de  le  faire ,  évitant  avec 
soin  de  me  servir  de  signes  extraordinaires 
qui  distrairoient  fattention  sans  exprimer 
rien  de  plus  que  la  simplicité  des  miens. 

A  regard  du  degré  de  mouvement ,  s'il 
n'est  pas  déterminé  par  les  caractères  de  ma 
méthode ,  il  est  aisé  d'y  suppléer  par  un  mot 
mis  au  commencement  de  fair  ;  et  l'on  peut 
d'autant  moins  tirer  de  là  un  argument 
contre  mon  système,  que  la  musique  ordi- 
naire a  besoin  du  même  secours  :  vous  avez , 
par  exemple,  dans  la  mesure  à  trois  temps 
simples ,  cinq  ou  six  mouvemens  très  diffé- 
rens  les  uns  des  autres ,  et  tous  exprimés 
par  une  noire  à  chaque  temps.  Ce  n'est  donc 
pas  la  qualité  des  notes  qu'on  emploie  qui 
sert  à  déterminer  le  mouvement  ;  et  s'il  se 
trouve  des  maîtres  négligens  qui  s'en  lient 
sur  ce  sujet  au  caractère  de  leur  musique  et 
au  goût  de  ceux  qui  la  liront,  leur  confiance 
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se  trouve  si  souvent  punie  par  les  mauvais 
inouvemens  qu'on  donne  à  leurs  airs ,  qu'ils 
doivent  assez  sentir  combien  il  est  néces- 
saire d'avoir  à  cet  ëgard  des  indications  plus 
précises  que  la  qualité  des  notes. 

L'imperfection  grossière  de  la  musique 
sur  Faiticle  dont  nous  parlons  seroit  sensi- 
ble pour  quiconque  auroit  des  yeux  :  mais 
les  musiciens  ne  la  voient  point ,  et  j'ose  pré- 
dire hardiment  qu'ils  ne  verront  jamais  rien 
de  tout  ce  qui  pourroit  tendre  à  corriger  les 
défauts  de  leur  art.  Elle  n'avoitpas  échappé 
à  M.  Sauveur,  et  il  n'est  pas  nécessaire  de 
méditer  sur  la  musique  autant  qu'il  Tavoit 
fait ,  pour  sentir  combien  il  seroit  impor- 
tant de  ne  pas  laisser  aux  n^ouvemens  des 
différentes  mesures  une  expression  si  vague 
et  de  n'en  pas  abandonner  la  détermination 
à  des  goûts  souvent  si  mauvais. 

Le  système  singulier  qu'il  avoit  proposé  , 
et  en  général  tout  ce  qu'il  a  donné  sur  l'a- 
coustique ,  quoiqu'assez  chimérique  selon 
ses  vues ,  ne  laissoit  pas  de  renfermer  d'ex- 
cellentes choses  qu'on  auroit  bien  su  mettre 
à  prolit  dans  tout  autre  art.  Rien  n'auroit 
été  plus  avantageux,  par  exemple,  que  lu- 
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sage  de  son  échometre  général ,  pour  déter* 
miner  précisément  la  durée  des  mesures  et 
des  temps ,  et  cela  par  la  pratique  du  monde 
la  plus  aisée;  il  n  auroit  été  question  que  de 
fixer  sur  une  mesure  connue  la  longueur 
du  pendule  simple  qui  auroit  fait  un  tel 
nombre  juste  de  vibrations  pendant  un 
temps,  ou  une  mesure  d'un  mouvement  de 
telle  espèce.  Un  seul  chiffre  mis  au  com- 
mencement d'un  air  auroit  exprimé  tout 
cela,  et  par  son  moyen  on  auroit  pu  déter- 
miner le  mouvement  avec  autant  de  préci- 
sion que  l'auteur  même.  Le  pendule  n'au- 
roit  été  nécessaire  que  pour  prendre  une 
fois  l'idée  de  chaque  mouvement  ;  après 
quoi ,  cette  idée  étant  réveillée  dans  d'autres 
airs  par  les  mêmes  chiffres  qui  Tauroient 
fait  naître,  et  par  les  airs  mêmes  qu'on  y  au- 
roit déjà  chantés,  une  habitude  assurée, 
acquise  par  une  pratique  aussi  exacte ,  au- 
roit bientôt  tenu  lieu  de  règle  et  rendu  le 
pendule  inutile. 

Mais  ces  avantages  mêmes,  quidevenoicnt 
de  vrais  inconvéniens  par  la  facilité  qu'ils 
auroient  donnée  aux  commençans  de  se 
passer  de  maîtres  et  de  se  former  le  goût 
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par  eux-mêmes,  ont  peut-être  étë  cause  que 
le  projet  n'a  point  ëtë  admis  dans  la  prati- 
que. Il  semble  que  si  Ton  proposoit  de  ren- 
dre Tart  plus  difficile,  il  y  auroit  des  raisons 
pour  être  plutôt  écouté. 

Quoi  qu'il  en  soit,  en  attendant  que  lap- 
probation  du  public  me  mette  en  droit  de 
m'ëtejidre  davantage  sur  les  moyens  qu'il 
y  auroit  à  prendre  pour  faciliter  l'intelli- 
gence des  mouvemenSj  de  même  que  celle 
de  bien  d'autres  parties  de  la  musique ,  sur 
lesquelles  j'ai  des  remarques  à  proposer,  je 
puis  me  borner  ici  aux  expressions  de  la  mé- 
thode ordinaire ,  qui  par  des  mots  mis  au 
commencement  de  chaque  air  en  indiquent 
assez  bien  le  mouvement.  Ces  mots ,  bien 
choisis^  doivent,  je  crois,  dédommager  et  au- 
delà  de  ces  doubles  chiffres  et  de  toutes  ces 
différentes  mesures  qui ,  malgré  leur  nom- 
bre, laissent  le  mouvement  indéterminé  et 
n'apprennent  rien  aux  écoliers:  ainsi,  en 
adoptant  seulement  le  2  et  le  5  pour  les  si- 
gnes de  la  mesure  ,  j'ôte  la  contusion  des 
caractères  sans  altérer  la  variété  de  l'expres- 
sion. 

Pievenons  à  notre  projet.  On  sait  combien 
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de  figures  étranges  sont  employées  dans  la 
musique  pour  exprimer  les  silences;  il  y  en 
a  autant  que  de  différentes  valeurs ,  et  par 
conséquent  autant  que  défigures  différentes 
dans  les  notes  relatives  :  on  est  même  con- 
traint de  les  employer  à  proportion  en  plus 
grande  quantité,  parcecju'il  n'a  pas  plu  à  leurs 
inventeurs  d  admettre  le  point  après  les  si- 
lences de  la  même  manière  et  au  même 
usage  qu'après  les  notes ,  et  qu'ils  ont  mieux 
aimé  multiplier  des  soupirs,  des  demi-sou- 
pirs, des  quarts -de- soupir  à  la  file  les  uns 
des  autres,  que  d'établir  entre  des  signes 
relatifs  une  analogie  si  naturelle. 

Mais  comme  dans  ma  méthode  il  n'est 
point  nécessaire  de  donner  des  figures  par- 
ticulières aux  notes  pour  en  déterminer  la 
valeur,  on  y  est  aussi  dispensé  de  la  même 
précaution  pour  les  silences,  et  un  seul  si- 
gne suffit  pour  les  exprimer  tous  sans  con- 
fusion et  sans  équivoque.  Il  paroît  assez  in- 
différent dans  cette  unité  de  figure  de  choisir 
tel  caractère  qu  on  voudra  pour  l'employer 
à  cet  usage.  Le  zéro  a  cependant  quelque 
chose  de  si  convenable  à  cet  effet,  tant  par 
l'idée  de  privation  qu'il  porte  commune- 
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ment  avec  lui ,  que  par  sa  qualité  de  chiffre  < 
et  §ur-tout  par  la  simplicité  de  sa  figure, 
<]ue  j'ai  cru  devoir  le  préférer.  Je  remploierai 
donc  de  la  même  manière  et  dans  le  même 
sens  par  rapport  à  la  valeur,  que  les  notes 
ordinaires,  c'est-à-dire,  que  les  chiffres  i  , 
2,3,  etc.;  et  les  règles  que  j'ai  établies  à  Té- 
gard  des  notes  étant  toutes  applicables  à 
leurs  silences  relatifs ,  il  s'ensuit  que  le  zéro 
par  sa  seule  position  et  par  les  points  qui  le 
peuvent  suivre ,  lesquels  alors  exprimeront 
des  silences  ,   suffit  seul  pour  remplacer 
toutes  les  pauses,  soupirs,  demi-soupirs,  et 
autres  signes  bizarres  et  superflus  qui  rem- 
plissent la  musique  ordinaire. 

Exemple  tiré  des  leçons  de  M.  Monteclair. 

'Fa2l|tldil2|3,i|5|3|5,6|7,5i;U|-,51 
d  1,0  7|6,o5|4,o32i|7,oi23|43, 
d  2  •  1  I  1. 

Les  chiffres  4  et  2  placés  ici  sur  des  zéros 
marquent  le  nombre  de  mesures  que  l'on 
doit  passer  en  sileace. 

Tels  sont  les  principes  généraux  d'où  dé- 
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coulent  les  règles  pour  toutes  sortes  d'expres- 
sions imaginables,  sans  qu'il  puisse  naître  à 
cet  égard  aucune  difficulté  qui  n  ait  été  pré- 
vue, et  qui  ne  soit  résolue  en  conséquence 
de  quelqu'un  de  ces  principes. 

Je  finirai  par  quelques  observations  qui 
naissent  du  parallèle  des  deux  systèmes. 

Les  notes  de  la  musique  ordinaire  sont- 
elles  plus  ou  moins  avantageuses  que  les 
chiffres  qu'on  leur  substitue  ?  C'est  propre- 
ment le  fond  de  la  question. 

Il  est  clair  d'abord  que  les  notes  varient 
plus  par  leur  seule  position^  que  mes  chif- 
fres par  leur  figure  et  par  leur  position  tout 
ensemble;  qu'outre  cela,  il  y  en  a  de  sept  fi- 
gures différentes  ,  autant  que  j'admets  de 
chiffres  pour  les  exprimer  ;  que  les  notes 
n'ont  de  signification  et  de  force  que  par  le 
secours  de  la  clef;  et  que  les  variations  des 
clefs  donnent  un  grand  nombre  de  sens  tout 
différens  aux  notes  posées  de  la  même  ma- 
nière. 

Il  n'est  pas  moins  évident  que  les  rapports 
des  notes  et  les  intervalles  de  Tune  à  l'autre 
n'ont  rien  dans  leur  expression  par  la  musi- 
que ordinaire  qui  en  indique  le  genre,  c4 
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qu'ils  sont  exprimes  par  des  positions  dif£- 
ciles  à  retenir  et  dont  la  connoissance  dé- 
pend uniquement  de  Thabltude  et  d'une  très 
longue  habitude  :  car  quelle  prise  peut  avoir 
l'esprit  pour  saisir  juste  et  du  premier  coup- 
d'œil  un  intervalle  de  sixte ,  de  neuvième ,  de 
dixième,  dans  la  musique  ordinaire,  à  moins 
que  la  coutume  n'ait  familiarisé  les  yeux  à 
lire  tout  d'un  coup  ces  intervalles? 

N'est-ce  pas  un  défaut  terrible  dans  la 
musique   de  ne   pouvoir    rien    conserver 
dans  l'expression  des  octaves  de  l'analo- 
gie qu'elles  ont  entre  elles  ?  Les  octaves  ne 
sont  que  les  répliques  des  mêmes  sons  ; 
cependant  ces  répliques  se  présentent  sous 
des  expressions  absolument  différentes  de 
celles   de   leur  premier  terme.   Tout    est 
brouillé  dans  la  position  à  la  distance  d'une 
seule  octave;  la  réplique  d'une  note   qui 
étoit  sur  une  ligne  se  trouve  dans  un  es- 
pace, celle  qui  étoit  dans  l'espace  a  sa  répli- 
que sur  une  ligne  :  montez-vous  ou  descen- 
dez-vous de  deux  octaves  ?  autre  différence 
toute  contraire   à   la  première  ;  alors  les 
répliques  sont  placées  sur  des  lignes  ou 
dans  des  espaces  comme  leurs  premiers 

termes  ; 
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termes  :  ainsi  la  difficulté  augmente  en 
changeant  d'objets,  et  Ton  n'est  jamais 
assuré  de  connoître  au  juste  l'espèce  d'un 
intervalle  traverse  par  un  si  grand  nombre 
de  lignes  ;  de  sorte  qu  il  faut  se  faire  d'oc- 
tave en  octave  des  règles  particulières  qui 
ne  finissent  point ,  et  qui  font  de  Tëtude 
des  intervalles  le  terme  effrayant  et  très 
rarement  atteint  de  la  science  du  musicien. 

De  là  cet  autre  défaut,  presque  aussi  nui- 
sible ,  de  ne  pouvoir  distinguer  l'intervalle 
simple  dans  l'intervalle  redoublé  :  vous 
voyez  une  note  posée  entre  la  première 
et  la  seconde  ligne ,  et  une  autre  note  posée 
sur  la  septième  ,ligne  :  pour  connoître  leur 
intervalle  vous  décomptez  de  l'une  à  Tau* 
tre ,  et  après  une  longue  et  ennuyeuse  opé- 
ration ,  vous  trouvez  une  douzième  :  or, 
comme  on  voit  aisément  qu'elle  passe  l'oc- 
tave ,  il  faut  recommencer  une  seconde 
recherche  pour  s'assurer  enfin  que  c'est 
une  quinte  redoublée  ;  encore,  pour  déter- 
miner l'espèce  de  cette  quints,  faut-il  bien 
faire  attention  aux  signes  de  la  clef,  qui 
peuvent  la  rendre  juste  ou  fausse  suivant 
leur  nombre  et  leur  position. 

Tome  19.  M 
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Je  sais  que  les  musiciens  se  font  com- 
munément des  règles  ]>lus  abrégées  pour 
se  faciliter  fliabitude  et  la  connoissance 
des  intervalles  :  mais  ces  règles  mêmes  prou- 
Teiit  le  défaut  des  signes,  en  ce  qu'il  faut 
toujours  compter  les  lignes  des  yeux^  et  en 
ce  qu'on  est  contraint  de  fixer  son  imagi- 
nation d'octave  en  octave  pour  sauter  de 
là  à  l'intervalle  suivant,  ce  qui  s'appelle 
suj)pléer  de  génie  au  vice  de  l'expression. 
D'ailleurs ,  quand  à   force   de   pratique 
on  viendroit  à  bout  de  lire  aisément  tous 
les  genres  d'intervalles  ,  de  quoi  vous  ser- 
vira   cette    connoi.ssance    tant    que    vous 
n'aurez   point   de  règle   assurée  pour   en 
distinguer  l'espèce?  Les  tierces  et  les  sixtes 
mcTjeures  et  mineures  ,  les  quintes  et  les 
quartes  diminuées  et  superflues  ,  et  en  gé- 
néral tous  les  intervalles  de  même  nom  , 
justes  ou  altérés,  sont  exprimés  par  la  même 
position  indépendamment  de  leur  qualité  j 
ce  qui  fait  que ,  suivant  les  différentes  si- 
tuations des  deux  demi-tons  de  l'octave  , 
qui  changent  de  place  à  chaque  ton  et  à 
chaque  clef,  les  inlervalles  changent  aussi 
de  qualité  sans  changer  de  nom  ni  de  po- 
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sllion  :  de  là Tincertitude  sur  lintonation  , 
et  Finutilitë  de  Thabitude  dans  les  cas  où 
elle  seroit  le  plus  nécessaire.        -  -    - 

La  méthode  qu  on  a  adoptée  p&trr  léà 
instrumens  est  visiblement  une  dépen- 
dance de  ces  défauts  ,  et  le  rapport  direct 
qu  il  a  fallu  établir  entre  les  touches  de 
l'instrument  et  la  position  des  notes  n'est 
qu'un  méchant  pis-aller  pour  suppléer  à 
la  science  des  intervalles  et  des  relations 
toniques  ,  sans  laquelle  on  ne  sauroit  ja- 
mais être  qu'un  mauvais  musicien. 

Quelle  doit  être  la  grande  attention  du 
musicien  danslexécution?  c'est  sans  doute 
d'entrer  dans  l'esprit  du  compositeur  et 
de  s'approprier  ses  idées  pour  les  rendre 
avec  toute  la  fidélité  qu'exige  le  goût  de 
la  pièce.  Or  l'idée  du  compositeur  dans 
le  choix  des  sons  est  toujours  relative  à  la 
tonique;  et^  par  exemple,  il  n'emploiera 
point  leya  dièse  comme  une  telle  touche 
du  clavier  ,  mais  comme  faisant  un  tel  ac- 
cord ou  un  tel  intervalle  avec  sa  fonda- 
mentale. Je  dis  donc  que  si  le  musicien, 
considère  les  sons  par  les  mêmes  rapports , 
il  fora  ses  mêmes  intervalles  pkis  exacts 

M  a 
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et  exécutera  avec  plus  de  justesse  quen 
rendant  seulement  les  sons  les  uns  après 
les  autres ,  sans  liaison  et  sans  dépendance 
que  celle  de  la  position  des  notes  qui  sont 
devant  ses  yeux,  et  de  ces  foules  de  diè- 
ses et  de  bémols  qu'il  faut  qu  il  ait  inces- 
samment présens  à  l'esprit;  bien  entendu 
qu'il  observera  toujours  les  modifications 
particulières  à  chaque  ton ,  qui  sont ,  comme 
je  l'ai  déjà  dit ,  feffet  du  tempérament , 
et  dont  la  connoissance  pratique ,  indépen- 
dante de  tout  système  ,  ne  peut  s'acquérir 
que  par  l'oreille  et  par  1  habitude. 

Quand  on  prend  une  fois  un  mauvais 
principe ,  on  s'enfile  d'inconvéniens  en  in- 
convéniens ,  et  souvent  on  voit  évanouir 
les  avantages  mêmes  qu'on  s'étoit  propo- 
sés. C'est  ce  qui  arrive  dans  la  pratique  de 
la  musique  instrumentale;  les  difficultés 
s'y  présentent  en  foule  ;  la  quantité  de 
positions  différentes  ,  de  dièses  ,  de  bémols , 
de  changemens  de  clefs ,  y  sont  des  ob- 
stacles éternels  au  progrès  des  musiciens  ; 
et ,  après  tout  cela  ,  il  faut  encore  perdre  , 
la  moitié  du  temps ,  cet  avantage  si  vanté 
du  rapport  direct  de  la  touche  à  la  note, 
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puisqu  il  arrive  cent  fois ,  par  la  force  des 
signes  d'altération  simples  ou  redoublés , 
que  les  mêmes  notes  deviennent  relatives 
à  des  touches  toutes  différentes  de  ce  qu  el- 
les représentent ,  comme  on  Ta  pu  remar- 
quer ci-devant. 

Youîez-vous,  pour  la  commodité  des  voix, 
transposer  la  pièce  un  demi  -  ton  ou  un 
ton  plus  haut  ou  plus  bas  ?  voulez-vous 
présenter  à  ce  symphoniste  de  la  musique 
notée  sur  une  clef  étrangère  à  son  instru- 
ment ?  le  voilà  embarrassé ,  et  souvent  ar- 
rêté tout  court ,  si  la  musique  est  un  peu 
Iravadlée.  Je  crois  à  la  vérité  que  les 
grands  musiciens  ne  seront  pas  dans  le 
cas  ;  mais  je  crois  aussi  que  les  grands 
musiciens  ne  le  sont  pas  devenus  sans  pei- 
ne, et  c'est  cette  peine  qu'il  s'agit  d'abré- 
ger. Parcequ'il  ne  sera  pas  tout-à-fait  im- 
possible d'arriver  à  la  perfection  par  la  route 
ordinaire,  s'ensuit-il  qu'il  n'en  soit  point 
de  plus  facile? 

Supposons  que  je  veuille  transposer  et 
exécuter  en  Bfa  jf  une  pièce  notée  en  C  sol 
ut  à  la  clef  de  sol  sur  la  première  ligne  ; 
voici  tout  ce  que  j'ai    à  faire  :  je  quitte  l'i- 
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dëe  de-  la  clef  d^.  sol-  et  je  lui  sniDStîtue 
pelle*  de'  la  clef  (ïiit  sur  la  troisième  ligne  ; 
ensuite  j'y  ajoute  les  idées  des  cinq  dièses 
posés,  le  premier  sur  le /à,  le  second  sur 
Vut,  1d  troisième  sur  le  sol ,  le  quatrième 
sur  le  ré,  et  le  cinquième  sur  le  h;  à  tout 
cela  je  joins  enlin  Fidée  d'une  octave  âu- 
dessuS  de  cette  clef  d'//f,  et  il  faut  que 
je  retienne  cohtiniiellément  toute  cette  com- 
plication d'idées  pour  rappliquer  à  chaque 
note^  sans  quoi  me  voilà  à  tout  instant  hors 
de  ton.  Qu  on  juge  de  la  facilité  de  tout 
cela.' 

Les  cliiffres  employés  de  la  manière  que 
je  le  propose; produisent  des  effets  abso- 
lument différens  :  leur  force  est  en  eux- 
mêmes' et  indépendante  de  tout  autre  si- 
lène ;  leurs  rapports  sont  connus  par  la  seule 
inspection  et  sans  que  l'habitude  ait  à  y 
entrer  pour  rien  ;  l'intervalle  simple  est  tou- 
jours évjdent  dans  l'intervalle  redaublé  :  une 
leçon  d'un  quart-d'lieure  doit  mettre  tonte 
personne  en  état  de  solfier,  ou  du  moins  de 
nommer,  les  notes  dans  quelque  musique 
qu'on  lui  présente  ;  un  autre  quait-d'heure 
suffit  pour    lui  ap]>rendre   à  nommer   do 
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même  et  sans  liésiter  tout  intervalle  possi- 
ble ;  ce  qui  dépend,  comme  je  Fai  déjà 
dit ,  de  la  connoissance  distincte  de  trois 
intervalles  ,  de  leurs  renversemens  ,  et  ré- 
ciproquement du  renversement  de  ceux-ci, 
qui  revient  aux  premiers.  Or  il  me  semble 
que  riiabitude  doit  seformer  bien  plus  aisé- 
ment'quand  l'esprit  a  fait  la  moitié  de 
Touvrage  et  qu'il  n'a  lui-même  plus  rien 
à  faire. 

Non  seulement  les  intervalles  sont  con- 
nus par  leur  genre  dans  mon  système,  mais 
ils  le  sont  encore  parleur  espèce.  Les  tierces 
et  les  sixtes  sont  majeures  ou  mineures  : 
■VOUS  en  faites  la  distinction  sans  pouvoir 
vous  y  tromper;  rien  n'est  si  aisé  que  de 
savoir  une  fois  que  l'intervalle  2  4  est  une 
tierce  mineure  ,  Tintervalle  .2  4  i-ii^e  sixte 
majeure;  l'intervalle  3i  une  sixte  mineure, 
l'intervalle  5  1  une  tierce  majeure,  etc.  :  les 
quartes  et  les  tierces,  les  secondes,  les 
quintes  et  les  septièmes  ,  justes ,  diminuées 
ou  supperilues ,  ne  coûtent  pas  plus  à  con- 
noître:  les  signes  accidentels  embarrassent 
encore  moins;  et  fintervalle  naturel  étant 
connu,  il  est  si  facile  de  déterminer  ce  môme 
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intervalle  altéré  par  un  dièse  ou  par  un 
bémol,  par  l'un  et  l'autre  tout  à-la-fois, 
ou  par  deux  d'une  même  espèce,  que  ce 
seroit  prolonger  le  discours  inutilement  que 
d'entrer  dans  ce  détail. 

Appliquez  ma  méthode  aux  instrumens, 
les  avantages  en  seront  frappans.  Il  nest 
question  que  d  apprendre  à  former  les  sept 
sons  de  la  gamme  naturelle ,  et  leurs  diffé- 
rentes octaves  sur  un  ut  fondamental  pris 
successivement  sur  les  douze  cordes  (i)  do 
léchelle ;  ou  plutôt  il  n'est  question  que 
de  savoir  sur  un  son  donné  trouver  une 
quinte,  une  quarte,  une  tierce  majeure, 
etc.  et  les  octaves  de  tout  cela,  c'est-à-dire 
de  posséder  les  connoissances  qui  doivent 

(i)  Je  dis  les  douze  cordes  ,  pour  n'omettre  au- 
cune des  difficultés  possibles  ,  puisqu'on  pourroit  se 
contenter  des  sept  cordes  naturelles ,  et  qu'il  est 
rare  qu'on  établisse  la  fondamentale  d'un  ton  sur 
im  des  cinq  sons  altérés,  excepté  peut-être  le  si  bé- 
mol. 11  est  vrai  qu'on  y  parvient  assez  fréquemment 
parla  suite  de  la  modulation  :  mais  alors  ,  quoiqu'on 
ait  changé  de  ton  ,  la  même  fondamentale  subsiste 
toujours ,  et  le  changement  est  amené  par  des  altéra- 
tions particulières. 
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êtxe  le  moins  ignorées  des  musiciens  dans 
quelque  système  que  ce  soit.  Après  ces  pré- 
liminaires ,  si  faciles  à  acquérir  et  si  propres 
à  former  l'oreille ,  quelques  mois  donnés 
à  riiabitude  de   la  mesure   mettent  tout 
d'un   coup   Fécolier  en  état   d'exécuter  à 
livre  ouvert  _,  mais  d'une  exécution  incom- 
parablement plus  intelligente  et  plus  sure 
que  celle  de  nos  symphonistes  ordinaires. 
Toutes  les  clefs  lui  seront  également  fami- 
lières; tous  les  tons  auront  pour  lui  la  même 
facilité  ;  et  s'il  s'y  trouve  quelque  différence , 
elle  ne  dépendra  jamais  que  de  la  difficulté 
particulière  de  l'instrument,  et  non  d'une 
confusion  de  dièses,  de  bémols,  et  de  po- 
sitions différentes ,  si  fâcheuses  pour  les 
commençans. 

Ajoutez  à  cela  une  connoissance  parfaite 
des  tons  et  de  toute  la  modulation ,  suite 
nécessaire  des  principes  de  ma  méthode , 
et  sur-tout  l'universalité  des  signes ,  qui 
tend  avec  les  mêmes  notes  les  mêmes  airs 
dans  tous  les  tons  par  le  changement  d'un 
seul  caractère  ;  d'où  résulte  une  facilité  de 
transposer  un  air  en  tout  autre  ton ,  égale 
à  celle  de  l'exécuter  dans  celui  où  il  est  noté: 
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voilà  ce  que  saura  en  très  peu  de  temps 
un  symphoniste  formé  par  ma  mëthode. 
Toute  jeune  personne  avec  les  talens  et  les 
dispositions  ordinaires,  et  qui  ne  connoî- 
troitpas  une  note  de  musique,  doit,  con- 
duite par  ma  méthode,  être  en  état  d'ac- 
compagner du  clavecin  à  livre  ouvert  toute 
irm&ique  qui  ne  passera  pas  en  difficul- 
té celle  de  nos  opéra,  au  bout  de  huit 
mois,  et  au  bout  de  dix  celle  de  nos  can- 
tates. 

r  ''Or  si ,  dans  un  si  court  espace^  on  ]:>eut 
enseigner  à-la-fois  assez  de  musique  et  d'ac- 
compagnement pour  exécuter  à  livre  Ouvert, 
à  plus  forte  raison  un  maître  de  flûte  ou  de 
violon,  qui  n'aura  que  la  note  à  joindre  à  la 
pratique  de  l'instrument,  pourra-t-il  former 
un  élevé  dans  le  même  temps  par  les  mô- 
mes principes. 

.  Je  ne  dis  rien  du  chant  en  particulier, 
parcequ'il  ne  me  paroît  pas  possible  de 
disputer  la  supériorité  de  mon  système  à 
cet  égard ,  et  que  j'ai  sur  ce  point  des 
exemples  à  donner  plus  forts  et  plus  con- 
vaincans  que  tous  les  raisonnemens. 
.    Après  tous  les  avantages  dont  je  viens 


SUR    LA    MUSIQUE    MODERNE.        187 

(le  parler,  il  est  permis  de  compter  pour 
quelque  chose  le  peu  de  volume  qu'occu- 
pent mes  caractères  comparés  à  la  diffu- 
sion de  l'autre  musique  ,   et  la  facilité  de 
noter  sans  tout  cet  embarras  de  papier  rayé, 
où  les  cinq  lignes  de  la  portée  ne  suffisant 
presque  jamais^  il  en  faut  ajouter  d'autres 
à  tout  moment,  qui  se  rencontrent  quel- 
quefois avec  les  portées  voisines ,  ou  se  mê- 
lent avec  les  paroles ,  et  causent  une  con- 
fusion à  laquelle  ma  musique  ne  sera  jamais 
exposée.  Sans  vouloir  en  établir  le  prix  sur 
cet  avantage,  il   ne  laisse  pas  cependant 
d  avoir  une  influence  à  mériter  de  Fatten- 
tion  :  combien  seia-t-il  commode  d'entre- 
tenir des  correspondances  de-  musique  sans 
augmenter  le  volume  des  lettres!  quel  em- 
barras n'évitera-t- on  point  dans  les  sym- 
phonies et  dans  les  partitions  de  tourner  la 
feuille  à  tout  moment!  et  quelle  ressource 
d'amusement   n'aura-t-on  pas  de  pouvoir 
porter  sur  soi -des  livres  et  dés  recueils  de 
musique  ,   comme  on  en  porte  de  belles- 
lettres  ,  sans  se  surcharger  par  un  poids  ou 
par  un  volume  embarrassant ,  et  davoir  , 
par  exemple,  à  fopéra  un  extrait  de  la 
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musique  joint  aux  paroles  ,  presque  sans 
augmenter  le  prix  ni  la  grosseur  du  livre  ! 
Ces  considérations  ne  sont  pas  ,  je  Tavoue, 
d'une  grande  importance  ;  aussi  ne  les  don- 
ne-je  que  comme  des  accessoires.  Ce  n'est 
au  reste  qu'un  tissu  de  semblables  baga- 
telles qui  fait  les  agrëmens  de  là  vie  hu- 
maine ;  et  rien  ne  seroit  si  misérable  qu'elle 
si  l'on  n'avoit  jamais  fait  d'attention  aux 
petits  objets. 

Je  finirai  mes  remarques  sur  cet  article  , 
en  concluant  qu'ayant  retranché  tout-d' un- 
coup  par  mes  caractères  les  soixante  et  dix 
combinaisons  que  la  différente  position  des 
clefs  et  des  accidens  produit  dans  la  musi- 
que ordinaire ,  ayant  établi  un  signe  inva- 
riable et  constant  pour  cliac[ue  son  de  l'oc- 
tave dans  tous  les  tons,  ayant  établi  de 
même  une  position  très  simple  pour  les 
différentes  octaves,  ayant  fixé  toute  l'ex- 
pression des  sons  par  les  intervalles  propres 
au  ton  où  l'on  est,  ayant  conservé  aux  yeux 
la  facilité  de  découvrir  du  premier  regard 
si  les  sons  montent  ou  descendent,  ayant 
fixé  le  degré  de  ce  progrès  avec  une  évi- 
dence que  n'a  point  la  musique  ordinaire. 
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etenfin  ayant,  abrégé  de  plus  des  trois  quarts 
et  le  temps  qu'il  faut  pour  apprendre  à 
solHer  et  le  volume  des  notes ,  il  reste 
démontré  que  mes  caractères  sont  préfé- 
rables à  ceux  de  la  musique  ordinaire. 

Une  seconde  question,  qui  nest  guère 
moins  intéressante  que  la  première ,  est  de 
savoir  si  la    division   des  temps ,   que  je 
substitue  à  celle  des  notes   qui  les  rem- 
plissent ,  est  un  principe  général  plus  sim- 
ple et  plus  avantageux  que  toutes  ces  dif- 
férences de  noms  et  de  figures  qu'on  est 
contraint   d'appliquer   aux  notes    confor- 
mément à  la  durée  qu  on  leur  veut  donner. 
Un  moyen  sûr  pour  décider  cela  seroit 
d'examiner  a  priori  si  la  valeur  des  notes 
est  faite  pour  régler  la  longueur  des  temps , 
ou  si  ce  n'est  point  au  contraire  par  les 
temps  mêmes  de  la  mesure  que  la  durée 
des  noies  doit  être  fixée.  Dans  le  premier 
cas  la  métliode  ordinaire  seroit  incontes- 
tablement la  meilleure ,  à  moins  qu'on  ne 
regardât  le  retranchement  de  tant  de  figures 
comme  une  compensation  suffisante  d'une 
erreur  de  principe  d'où   résulteroient  de 
meilleurs  effets.  Mais,  dans  le  vsecond  cas  , 
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si  je  rétablis  également  la  cause  etTeffet, 
pris  jusquici  run  pour  l'autre ,  et  que  par 
là  je  simplifie  les  régies  et  j'abrège  la  pra- 
tique ,  j'ai  lieu  d'espérer  que  cette  partie 
de  mon  système ,  dans  laquelle  au  reste 
on  ne  m'accusera  d'avoir  copié  personne, 
ne  paroitra  pas  moins  avantageuse  que  la 
précédente. 

Je  renvoie  à  l'ouvrage  dont  j'ai  déjà  parlé 
bien  des  détails  que  je  n'ai  pu  placer  dans 
celui-ci.  On  y  trouvera,  ojatre  la  nouvelle 
méthode  d'accompagnement  dont  j'ai  parlé 
dans  la  préface  ,  un  moyen  de  reconnoître 
au  premier  coup-d'œil  les  longues  tirades 
de  notes  en  montant  ou  en  descendant,  afin 
de  n'avoir  besoin  de  faire  attention  qu'à  la 
première  et  à  la  dernière;  l'expression  de 
certaines  mesures  syncopées  qui  se  trouvent 
quelquefois  dans  les  mouvemens  vifs  à  trois 
temps  ;  une  table  de  tous  les  mots  propres 
à  exprimer  les  différens  degrés  du  mouve- 
ment; le  moyen  de  trouver  d'abord  la  plus 
haute  et  la  plus  basse  note  d'un  air,  et  de 
préluder  en  conséquence  ;   enfin  d'autres 
règles  particulières,  qui  toutes  no  sont  tou- 
jours que  des  développemens  des  principes 
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ffue  j'ai  proposés  ici  ;  et  sur-tout  un  système 
de  conduite  pour  les  maîtres  qui  enseigne- 
ront à  cJianter  et  à  jouer  des  instrumens, 
bien  diffërent  dans  la  méthode,  et  j'espère 
dans  le  progrès  ,  de  celui  dont  on  se  sert 
aujourd'hui. 

Si  donc  aux  avantages  généraux  de  mon 
système,  si  à  tous  ces  retrancliemens  de 
signes  et  de  combinaisons,  si  au  dévelop- 
pement précis  de  la  tliéorie  on  ajoute  les 
utilités  que  ma  méthode  présente  pour  la 
pratique ,  ces  embarras  de  lignes  et  de  por- 
tées tous  supprimés,  la  musique  rendue 
si  courte  à  apprendre ,  si  facile  à  noter  , 
occupant  si  peu  de  volume,  exigeantmoins 
de  frais  pour  fimpression ,  et  par  consé- 
quent coûtant  moins  à  acquérir,  une  cor- 
respondance plus  parfaite  établie  entre  les 
différentes  parties  ,  sans  que  les  sauts  d'une 
clef  à  fautre  soient  plus  difficiles  que  les 
mêmes  intervalles  pris  sur  la  môme  clef, 
les  accords  et  les  progrès  de  Fharmonie  of- 
feits  avec  une  évidence  à  laquelle  les  yeux 
ne  peuvent  se  refuser  ,  le  ton  nettement 
déterminé  ,  toute  la  suite  de  la  modulation 
exprimée  ,  et  le  chemin  que  Von  a  suivi,  et 


,192  DISSERTATION 

le  point  ou  Ton  est  arrive ,  et  la  distance 
où  Ton  est  du  ton  principal ,  mais  sur-tout 
Textrême  simplicité  des  principes  jointe  à 
la  facilite  des  règles  qui  en  découlent  ;  peut- 
être  trouvera-t-on  dans  tout  cela  de  quoi 
justifier  la  confiance  avec  laquelle  j'ose  pré- 
senter ce  projet  au  public. 
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ESSAI 

SUR  l:origine 

DES   LANGUES, 

Où  il  est  parlé  de  la  mélodie  et  de 
l'imitation  musicale. 


0  3 


ESSAI 

SUR     L'ORIGINE 
DES  LANGUES. 


CHAPITRE  PREMIER. 

Des  divers  moyens  de  communiquer 
nos  pensées. 

JLja  parole  distingue  rhonime  entre  les  ani- 
maux :  le  langage  distingue  les  nations  entre 
elles;  on  ne  connoit  d'où  est  un  liomme 
qu  après  qu  il  a  parlé.  L'usage  et  le  besoin 
font  apprendre  à  chacun  Ja  langue  de  son 
pays:  mais  qu'est-ce  qui  fait  que  cette  lan- 
gue est  celle  de  son  pays  et  non  pas  d'ua 
autre?  li  faut  bien  remonter^  pour  le  dire ,  à 
quelque  raison  qui  tienne  au  local,  et  qui 
soit  antérieure  aux  mœursmémes.  La  parole 
citant  la  première  institution  sociale  ne  doit 
sa  forme  qu  à  des  causes  naturelles. 

Sitôt  qu'un  homme  fut  reconnu  par  ua 

O  4 
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autre  pour  un  être  sentant,  pensant,  et  sem- 
blable à  lui  ,  le  désir  ou  le  besoin  de  lui 
communiquer  ses  sentimens  et  ses  pensées 
lui  -en  Ht  chercher  les  moyens.  Ces  moyens 
ne  peuvent  se  tirer  que  des  sens  ,  les  seuls 
instrumens  par  lesquels  un  homme  puisse 
agir  sur  un  autre.  Voilà  donc  l'institution 
des  signes  sensibles  pour  exprimer  la  pen- 
sée. IjCS  inventeurs  du  langage  ne  Firent  pas 
ce  raisonnement ,  mais  Tinstinct  leur  en  sug- 
géra la  conséquence. 

Les  moyens  généraux  par  lesquels  nous 
pouvons  agir  sur  les  sens  d'autrui  se  bornent 
à  deux  ;  sat^oir  le  mouvement  et  la  voix.  L'ac- 
tion du  mouvement  est  immédiate  parle  tou- 
cher, ou  médiate  par  le  geste.  La  première , 
ayant  pour  terme  la  longueur  du  bras ,  ne 
peut  se  transmettre  à  distance;  mais  l'autre 
atteint  aussi  loin  que  le  rayon  visuel.  Ainsi 
restent  seulement  la  vue  et  Fouie  pour  orga- 
nes passifs  du  langage  entre  des  hommes  dis- 
persés. 

Quoique  la  langue  du  geste  et  celle  de  la 
voix  soient  également  naturelles  ,  toutefois 
la  première  est  plus  facile  et  dépend  moins 
des  conventions  :  car  plus  d'objets  frappent 
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nos  yeux  que  nos  oreilles ,  et  les  figures  ont 
plus  de  variété  que  les  sons  ;  elles  sont  aussi 
plus  expressives  et  disent  plus  en  moins  de 
temps.  L'amour,  dit-on,  fut  l'inventeur  du 
dessin.  Il  put  inventer  aussi  la  parole,  mais 
moins  heureusement.  Peu  content  d'elle 
il  la  dédaigne,  il  a  des  manières  plus  vives 
de  s'exprimer.  Que  celle  qui  traçoit  avec 
tant  de  plaisir  l'ombre  de  son  amant  lui  di- 
soit  de  choses!  Quels  sons  eût-elle  employés 
pour  rendre  ce  mouvement  de  baguette? 

Nos  gestes  ne  signifient  rien  que  notre  in- 
quiétude naturelle  :  ce  n'est  pas  de  ceux-là 
que  je  veux  parler.  Il  n'y  a  que  les  Européens 
qui  gesticulent  en  parlant.  On  diroit  que 
toute  la  force  de  leur  langue  est  dans  leur 
bras  ;  ils  y  ajoutent  encore  celle  des  pou- 
mons, et  tout  cela  ne  leur  sert  de  guère. 
Quand  un  Franc  s'est  bien  démené,  s'est 
bien  tourmenté  le  corps  à  dire  beaucoup  de 
paroles,  un  Turc  ôte  un  moment  la  pipe  de 
vsa  bouche,  dit  deux  mots  à  demi-voix,  et 
l'écrase  d'une  sentence. 

Depuis  que  nous  avons  appris  a  gesticu- 
ler nous  avons  oublié  fart  des  pantomimes, 
par  la  même  raison  qu'avec  beaucoup  de 


2l8  ESSAI 

belles  grammaires  nous  n'entendons  plus  les 
symboles  des  Egyptiens.  Ce  que  les  anciens 
disoient  le  plus  vivement ,  ils  ne  Fexpri- 
moientpas  par  des  mots,  mais  par  des  signes; 
ils  ne  le  disoient  pas ,  ils  le  montroient. 

Ouvrez  Fhistoire  ancienne,  vous  la  trouve- 
rez pleine  de  ces  manières  d'argumenter  aux 
yeux  ;  et  jamais  elles  ne  manquent  de  pro- 
duire un  effet  plus  assuré  que  tous  les  dis- 
cours qu'on  auroit  pu  mettre  à  la  place. 
L'objet  offert  avant  de  parler  ébranle  l'ima- 
gination, excite  lacuriovsito,  tient  f  esprit  en 
suspens  et  dans  l'attente  de  ce  qu'on  va 
dire.  J^ai  remarqué  que  les  Italiens  et  les 
Provençaux,  chez  qui  pour  l'ordinaire  le 
geste  précède  le  discours,  trouvent  ainsi  le 
moven  de  se  faire  mieux  écouter  et  même 
avec  plus  de  plaisir.  Mais  le  langage  le  plus 
énergique  est  celui  où  le  signe  a  tout  dita  vant 
qu  on  parle.  Tarquin  ,  Thrasybule  abat- 
tant les  têtes  des  pavots ,  Alexandre  appli- 
quant son  cachet  sur  la  bouche  de  son  fa- 
vori, Diogene  se  promenant  devant  Zenon, 
ne  parloîent-ils  pas  mieux  qu'avec  des  mots  ? 
.Quel  circuit  de  paroles  eut  aussi  bien  exprî* 
mé  les  mêmes  idées?  Darius  engagé  dans  lu 
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Scythie  avec  son  armée ,  reçoit  de  la  part  du 
roi  des  Scythes  une  grenouille ,  un  oiseau  , 
une  souris  et  cinq  fleclies  ;  le  héraut  remet 
son  présent  en  silence  et  part.  Cette  terrible 
harangue  fut  entendue ,  et  Darius  n'eut  plus 
grande  hâte  que  de  regagner  son  pays  com- 
me il  put.  Substituez  une  lettre  à  ces  signes, 
plus  elle  sera  menaçante  moins  elle  effraie- 
ra ;  ce  ne  sera  plus  qu'une  gasconnade  dont 
Darius  n'auroit  fait  cfue  rire. 

Quand  le  lévite  dEphraïm  voulut  venger 
la  mort  de  sa  femme,  il  n'écrivit  point  aux 
tribus  d'Israël  ;  il  divisa  le.  corps  en  douze 
pièces  et  les  leur  envoya.  A  cet  horrible  as- 
pect ils  courent  aux  armes  ,  en  criant  tout 
d'une  voix  :  Non  y  jamais,  rien,  de  tel  n'est  ar- 
rivé dans  Israël,  depuis  le  jour  que  nos  pères 
sortirent  dEg)'pte  jusqu'à  ce  jour.  Et  la  tri- 
bu de  Benjamin  fut  exterminée  (i).  De  nos 
jours,  Taffaire  tournée  en  plaidoyers ,  en  dis- 
cussions ,  peut  -  être  en  plaisanteries ,  eût 
traîné  en  loligueur ,  et  le  plus  horrible  àç& 
crimes  fut  enfin  demeuré  impuni.  Le  roi 
*■  '•  '■■  '       ■  ■  ■ — ■ — — .^ 

(  i)  Il  n'en  resta  que  six  cents  hommes  sans  fera-»' 
ibes  ni  eofaiis. 
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Saiil  revenant  du  labourage  dépeça  de  même 
les  bœufs  de  sa  charrue ,  et  usa  d'un  signe 
semblable  pour  faire  marcher  Israël  au  se- 
cours de  la  ville  de  Jabès.  Les  prophètes  des 
Juifs,  les  législateurs  des  Grecs,  offrant  sou- 
vent au  peuple  des  objets  sensibles,  lui  par- 
loient  mieux  par  ces  objets  qu'ils  n  eussent 
fait  par  de  longs  discours;  et  la  manière 
dont  Athénée  rapporte  que  Torateur  Hype- 
ride  fit  absoudre  la  courtisane  Phryné  sans 
alléguer  un  seul  mot  pour  sa  défense,  est 
encore  une  éloquence  muette  dont  Feffet 
n  est  pas  rare  dans  tous  les  temps. 

Ainsi  l'on  parle  aux  yeux  bien  mieux 
qu'aux  oreilles  :  il  n  y  a  personne  qui  ne 
sente  la  vérité  du  jugement  d'Horace  à  cet 
égard  :  on  voit  môme  que  les  discours  les 
plus  éloquens  sont  ceux  oii  l'on  enchâsse  le 
plus  d'images  ;  et  les  sons  n'ont  jamais  plus 
d'énergie  que  quand  ils  font  l'effet  des  cou- 
leurs. 

Mais  lorsqu'il  est  question  d'émouvoir  le 
ççeur  et  d'enflammer  les  passions,  c'est  tout 
autre  chose  ;  l'impression  successive  du 
discours,  qui  frappe  à  coups  redoublés  , 
vous  donne  bien  une  autre  émotion  que  la 
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J)ré8ence  de  lobjet  même ,  où  d'un  coup- 
d'œil  vous  avez  tout  vu.  Supposez  une  si- 
tuation de  douleur  parfaitement  connue,  en 
voyant  la  personne  affligée  vous  serez  diffi- 
cilement ému  jusqu'à  pleurer;  mais  laissez- 
lui  le  temps  de  vous  dire  tout  ce  qu'elle  sent, 
et  bientôt  vous  allez  fondre  en  larmes.  Ce 
n'est  qu'ainsi  que  les  scènes  de  tragédie 
font  leur  effet  (i).  La  seule  pantomime  sans 
discours  vous  laissera  presque  tranquille;  le 
discours  sans  geste  vous  arrachera  des  pleurs. 
Les  passions  ont  leurs  gestes ,  mais  elles  ont 
aussi  leurs  accens;  et  ces  accens  qui  nous 
font  tressaillir,  ces  accens  auxquels  on  ne 
peut  dérober  son  organe ,  pénètrent  par  lui 
jusqu'au  fond  du  cœur,  y  portent  malgré 
nous  les  mouvemens  qui  les  arrachent ,  et 
nous  font  sentir  ce  que  nous  entendons. 
Concluons  que  les  signes  visibles  rendent 


(i)  J'ai  dit  ailleurs  pourquoi  les  malheurs  feints 
nous  touchent  bien  plus  que  les  véritables.  Tel 
sanglote  à  la  tragédie,  qui  n'eut  de  ses  /ours  pitié 
d'aucun  malheureux.  L'invention  du  théâtre  est 
admirable  pour  enorgueillir  notre  amour-propre 
de  toutes  les  vertus  que  nous  n'avons  point. 
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rimitation  plus  exacte,  mais  que  Tîntërét 
s'excite  mieux  par  les  sons. 

Ceci  me  fait  penser  que  si  nous  n'avions 
jamais  eu  que  des  besoins  physiques ,  nous 
âur'ons  fort  bien  pu  ne  parler  jamais  et  nous 
isntendre  parfaitement  par  la  seule  langue 
du  geste  :  nous  aurions  pu  établir  des  socié- 
tés peu  différentes  de  ce  qu  elles  sont  au- 
jourd'hui, ou  qui  même  auroient  marché 
mieux  à  leur  but:  nous  aurions  pu  instituer 
des  lois,  choisir  des  chefs ,  inventer  des  arts, 
établir  le  commerce ,  et  faire ,  en  un  mot , 
presque  autant  de  choses  que  nous  en  fai- 
sons par  le  secours  de  la  parole.  La  langue 
iépistolaire  des  salams  (  i  )  transmet ,  sans 
crainte  des  jaloux ,  les  secrets  de  la  galante- 
rie orientale  à  travers  les  harems  les  mieux 
gardés.  Les  muets  du  grand-  seigneur  s'en- 
tendent entre  eux ,  et  entendent  tout  ce 
qu'on  leur  dit  par  signes  tout  aussi  bien 

(i)  Les  salams  sont  des  multitudes  de  choses 
les  plus  communes,  comme  une  orange,  un  ruban, 
du  charbon,  etc.  dont  l'envoi  forme  un  sens  connu 
de  tous  les  amans  dans  les  pays  où  cette  langue 
est  en  usase. 
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qu'on  peut  le  dire  par  le  discours.  Le  sieur 
Pereyre,  et  ceux  qui,  comme  lui^  appren- 
nent aux  muets ,  non  seulement  à  parler, 
mais  à  savoir  ce  qu'ils  disent,  (a)  sont  bien 
forcés  de  leur  apprendre  auparavant  une  au- 
tre langue  non  moins  compliquée,  àFaide 
de  laquelle  ils  puissent  leur  faire  entendre 
celle-là. 

Chardin  dit  qu'aux  Indes  les  facteurs ,  se 
prenant  la  main  fun  à  l'autre  et  modifiant 
leurs  attouchemens  d'une  manière  que  per- 
sonne ne  peut  appercevoir^  traitent  ainsi 
publiquement,  mais  en  secret,  toutes  leurs 
affaires  sans  s'être  dit  un  seul  mot.  Suppo- 
sez ces  facteurs  aveugles,  sourds  et  muets, 
ils  ne  s'entendront  pas  moins  entre  eux. 
Ce  qui  montre  que ,  des  deux  sens  par  les- 
quels nous  sommes  actifs ,  un  seul  suffiroit 
pour  nous  former  un  langage. 

Il  paroît  encore  par  les  mêmes  observa- 

(a)  M.  Pereyre,  Portugais,  est  le  premier  en 
France  qui  ait  imaginé  et  mis  en  usage  cette  admi- 
rable métliode,  qu'a  depuis  perfectionnée  l'abbé  de 
l'Epée.  Il  est  juste  que  la  reconnoissance  consacre 
le  oom  de  l'inveoteur  qu'on  a  un  peu  trop  oublié, 

(G.  B.) 
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lions,  que  rinveniion  de  Fart  de  communi- 
quer nos  idées  dépend  moins  des  organes 
qui  nous  servent  à  cette  communication , 
que  d'une  faculté  propre  à  Thomme ,  qui  lui 
fait  employer  ses  organes  à  cet  usage  ,  et 
qui ,  si  ceux-là  lui  manquoient ,  lui  en  feroit 
employer  d'autres  à  la  même  Tm.  Donnez  à 
riiomme  une  organisation  tout  aussi  gros- 
sière qu  il  vous  plaira;  sans  doute  il  acquerra 
moins  d'idées  :  mais  pourvu  seulement  qu  il 
y  ait  entre  lui  et  ses  semblables  quelque 
moyen  de  communication  par  lequel  F  un 
puisse  agir  et  Fautre  sentir,  ils  parvien- 
dront à  se  communiquer  enfin  tout  autant 
d'idées  qu'ils  en  auront. 

Les  animaux  o.it  pour  cette  communi- 
cation une  organisation  plus  que  suffisan- 
te^ et  jamais  aucun  d'eux  n'en  a  fait  cet 
usage.  Voilà ,  ce  me  semble ,  une  diffé- 
rence bien  caractéristique.  Ceux  d'entre 
eux  qui  travaillent  et  vivent  en  commun, 
les  castors  ,  les  fourmis ,  les  abeilles ,  ont 
c[uelque  langue  naturelle  pour  s'entre-com- 
inuniquer ,  je  n'en  fais  aucun  doute;  il  y 
a  même  lieu  de  croire  que  la  langue  des 
castors  et  celle  des  fourmis  sont  dais  le 

geste 
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geste  et  parlent  seulement  aux  yeux.  Quoi 
qu'il  en  soit ,  par  cela  même  que  les  unes 
et  les  autres  de  ces  langues  sont  naturel- 
les ,  elles  ne  sont  pas  acquises  ;  'es  animaux 
qui  les  parlent  les  ont  en  naissant,  ils  les 
ont  tous,  et  par-tout  la  même  ;  ils  n'en 
changent  point ,  ils  n'y  font  pas  le  raoin* 
dre  progrès.  La  langue  de  convention  n'ap- 
partient qu'à  l'homme.  Voilà  pourquoi 
l'homme  fait  des  progrès ,  soit  en  bien ,  soit 
en  mal ,  et  pourquoi  les  animaux  n'en  font 
point.  Cette  seule  distinction  paroît  mener 
loin.  On  l'explique,  dit-on,  par  la  diffé- 
rence des  organes.  Je  serois  curieux  de  voir 
cette  explication. 


Tome  19. 
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CHAPITRE     IL 

Que  la  première  invention  de  la  parole  ne 
vient  pas  des  besoins ,  mais  des  passions* 


L  est  donc  à  croire  que  les  besoins  dic- 
tèrent les  premiers  gestes ,  et  que  les  pas- 
sions arrachèrent  les  premières  voix.  En 
suivant ,  avec  ces  distinctions  ,  la  trace  des 
faits,  peut-être  faudroit-il  raisonner  sur 
l'origine  des  langues  tout  autrement  qu  On 
na  fait  jusqu'ici.  Le  génie  des  langues 
orientales ,  les  plus  anciennes  qui  nous 
soient  connues,  dément  absolument  la  mar- 
che didactique  C[u'on  imagine  dans  leur 
composition.  Ces  langues  n  ont  rien  de  mé- 
thodique et  de  raisonné  ;  elles  sont  vives 
et  figurées.  On  nous  fait  du  langage  àes, 
premiers  hommes  des  langues  de  géomè- 
tres, et  nous  voyons  que  ce  furent  des 
langues  de  poètes. 

Cela  dut  être.  On  ne  commença  pas  par 
raisonner,  mais  par  sentir.  On  prétend  que 
les  hommes  inventèrent  la  parole  pour  ex- 
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primer  leurs  besoins  :  cette  opinion  me 
paroît  insoutenable.  L'effet  naturel  des  pre- 
miers besoins  fut  d'écarter  les  hommes  et 
non  de  les  rapproclier.  Il  le  falloit  ainsi  pour 
que  Tespece  vînt  à  s'étendre  ,  et  que  la 
terre  se  ^peuplât  promptement ,  sans  quoi 
le  genre  humain  se  fut  entassé  dans  un 
coin  du  monde  ,  et  tout  le  reste  fût  de- 
meuré désert. 

De  cela  seul  il  suit  avec  évidence  qiie 
rorigine  des  langues  n  est  point  due  aux 
premiers  besoins  des  liommes.  11  seroit  ab- 
surde que  de  la  cause  qui  les  écarte  vînt 
le  moyen  qui  les  unit.  D'où  peut  donc 
venir  cette  origine  ?  Des  besoins  moraux , 
des  passions.  Toutes  les  passions  rappro- 
chent les  liommes  que  la  nécessité  de  cher- 
cher à  vivre  force  à  se  fuir.  Ce  n'est  ni  la 
faim  ,  ni  la  soif,  mais  l'amour,  la  haine, 
la  pitié  ,  la  colère ,  qui  leur  ont  arraché  les 
premières  voix.  Les  fruits  ne  se  dérobent 
point  à  nos  mains,  on  peut  s'en  nourrir 
sans  parler,  on  poursuit  en  silence  la  proie 
dont  on  veut  se  repaître  ;  mais,  pour  émou- 
voir un  jeune  cœur,  pour  repousser  un 
agresseur  injuste ,  la  nature  dicte  des  aç- 
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cens  ,  des  cris,  des  plaintes  :  voilà  les  plus 
anciens  mots  inventés^  et  voilà  pourquoi 
les  premières  langues  furent  chantantes  et 
passionnées  avant  d'être  simples  et  mé- 
thodiques. Tout  ceci  n'est  pas  vrai  sans 
distinction,  mais  j'y  reviendrai  ci-après. 


CHAPITRE     II I. 

Que  le  premier  langage  dut  être  figuré. 

V_>0MME  les  premiers  motifs  qui  firent  par- 
ler riiomme  furent  des  passions,  ses  pre- 
mières expressions  furent  des  tropes.  Le 
langage  figuré  fut  le  premier  à  naître,  le 
sens  propre  fut  trouvé  le  dernier.  On 
n'appela  les  choses  de  leur  vrai  nom  que 
quand  on  les  vit  sous  leur  véritable  for- 
me. D'abord  on  ne  parla  qu'en  poésie  ; 
on  ne  s'avisa  de  raisonner  que  long-temps 
après. 

Or  je  sens  bien  qu'ici  le  lecteur  m'ar- 
rête, et  me  demande  comment  une  ex- 
pression peut  être  figurée  avant  d'avoir  un 
sens  propre,  puisque  ce  n'est  que  dans  la 
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translation  du  sens  que  consiste  la  figure. 
Je  conviens  de  cela  :  mais  pour  m'enten^ 
dre  il  faut  substituer  Vidée  que  la  passion 
nous  présente  au  mot  que  nous  transpo- 
sons; car  on  ne  transpose  les  mots  que 
parcequ'on  transpose  aussi  les  idées ,  au- 
trement le  langage  figuré  ne  signifieroit 
rien.  Je  réponds  donc  par  un  exemple. 

Un  homme  sauvage  en  rencontrant  d'au- 
tres se  sera  d'abord  effrayé.  Sa  fray(nir  lui 
aura  fait  voir  ces  hommes  plus  gra  ds  et 
plus  forts  que  lui-même  ;  il  leur  aura  donné 
le  nom  de  géans.  Après  beaucoup  d'expé- 
riences il  aura  reconnu  que  ces  prétendus 
géans  n'étant  ni  plus  grands  ni  plus  forts 
que  lui ,  leur  stature  ne  convenoit  point  à 
ridée  qu  il  avoit  d'abord  attachée  au  mot 
de  géant.  Il  inventera  donc  un  autre  nom 
commun  à  eux  et  à  lui,  tel,  par  exemple, 
que  le  nom  d'homme ,  et  laissera  celui  de 
géant  à  l'objet  faux  qui  l'avoit  frappé  du- 
rant son  illusion.  Voilà  comment  le  mot 
figuré  naît  avant  le  mot  propre  ,  lorsque 
la  passion  nous  fascine  les  yeux ,  et  que 
la  première  idée  qu'elle  nous  offre  n'est  pas 
celle  de  la  vérité.  Ce  que  j'ai  dit  des  mots 

P  3 
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et  des  noms  est  sans  difficulté  poiir  les  tours 
de  phrases.  L'image  illusoire  offerte  par  la 
passion  se  montrant  la  première ,  le  lan- 
gage qui  lui  répondoit  fut  aussi  le  premier 
inventé  :  il  devint  ensuite  métaphorique, 
quand  Tesprit  éclairé  ,  reconnoissant  sa 
première  erreur,  n'en  employa  les  expres- 
sions que  dans  les  mêmes  passions  qui 
Favoient  produite. 


CHAPITRE     IV, 

Des  caractères  distincts  de  la  première  langue- ^ 
et  des  changemens  quelle  dut  éprouver. 

-Les  simples  sons  sortent  naturellement 
du  gosier,  la  bouche  est  naturellement 
plus  ou  moins  ouverte  :  mais  les  modifi- 
cations de  la  langue  et  du  palais  qui  font 
articuler  exigent  de  l'attention ,  de  lexer- 
cice  ;  on  ne  les  fait  poijit  sans  vouloir  les 
faire  ;  tous  les  enfans  ont  besoin  de  les  ap- 
prendre ,  et  plusieurs  n'y  parviennent  pas 
aisément.  Dans  toutes  les  langues  les  ex- 
clamations les  plus  vives  sont  inarticulées; 
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les  cris ,  les  gémissemens  sont  de  simples 
voix  ;  les  muets ,  c est-àdire  les  sourds  ,  ne 
poussent  que  des  sons  i  narticulés.  Le  P.  Lami 
ne  con(^oit  pas  même  que  les  hommes  eneus- 
sent  pu  jamais  inventer  d'autres  ,  si  Dieu  ne 
leur  eut  expressément  appris  à  parler.  Les 
articulations  sont  en  petit  nombre  ;  les  sons 
sont  en  nombre  iniini  ;  les  accens  qui  les 
marquent  peuvent  se  multiplier  de  môme. 
Toutes  les  notes  de  la  musique  sont  autant 
d'accens  :  nous  n'en  avons ,  il  est  vrai ,  que 
trois  ou  quatre  dans  la  parole  ;  mais  les 
Chinois  en  ont  beaucoup  davantage ,  en 
revanche  ils  ont  moins  de  consonnes.  A 
cette  source  de  combinaisons  ajoutez  celle 
des  temps  ou  de  la  quantité,  et  vous  au- 
rez non  seulement  plus  de  mots ,  mais 
plus  de  syllabes  diversifiées  que  la  plus 
riche  des  langues  n'en  a  besoin. 

Je  ne  doute  point  qu'indépendamment 
du  vocabulaire  et  de  la  syntaxe,  la  première 
langue  ,  si  elle  existoit  encore ,  n'eût  gardé 
des  caractères  originaux  qui  la  distingue- 
roient  de  toutes  les  autres.  Non  seulement 
tous  les  tours  de  cette  langue  devroient  être 
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en  images ,  en  sentimens  ,  en  figures;  maïs, 
dans  sa  partie  méchanique,  elle  devroit  ré- 
pondre à  son  premier  objet,  et  présenter 
au  sens  ainsi  qu'à  Tentendement  les  im- 
pressions presque  inévitables  de  la  passion 
qui  cherche  à  se  communiquer. 

Comme  les  voix  naturelles  sont  inarti- 
culées ,  les  mots  auroient  peu  d'articula- 
tions ;  quelques  consonnes  interposées,  ef- 
farant fhiatus  des  voyelles ,  suffiroient  pour 
les  rendre  coulantes  et  faciles  à  prononcer. 
En  revanche  les  sons  seroient  très  variés  , 
et  la  diversité  des  accens  multiplieroit  les 
mêmes  voix  :  la  quantité  ,  le  rhythme  , 
seroient  de  nouvelles  sources  de  combinai- 
sons ;  en  sorte  que  les  voix  ,  les  sons ,  Fac- 
cent,  le  nombre  ,  qui  sont  de-  la  nature  , 
laissant  peu  de  chose  à  faire  aux  articula- 
tions qui  sont  de  convention,  Ton  chan- 
teroit  au  lieu  de  parler;  la  plupart  des 
mots  radicaux  seroient  des  sons  imitatifs, 
ou  de  faccent  des  passions  ,  ou  de  feffet 
des  objets  sensildes  :  Fonomatopée  sV  fé- 
roit  sentir  continuellement. 

Cette  langue  auroit  beaucoup  de  syno- 
nymes pour  exprimer  le  même  être  par  ses 
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dlfférens  rapports  (i);  elle  auroit  peu  d'ad- 
verbes et  de  mots  abstraits  pour  exprimer 
ces  mêmes  rapports.  Elle  auroit  beaucoup 
d'augmentatifs ,  de  diminutifs,  de  mots  com- 
poses ,  de  j)articules  explétives  pour  don- 
ner de  la  cadence  aux  périodes  et  de  la 
rondeur  aux  phrases.  Elle  auroit  beaucoup 
d'irrégularitds  et  d'anomalies  ;  elle  nëgli- 
geroit  l'analogie  grammaticale  pour  s'atta- 
cher à  reuphonie  ,  au  nombre ,  à  Iharmonie 
et  à  la  beauté  des  sons  :  aii  lieu  d'argu- 
mens  elle  auroit  des  sentences;  elle  per- 
suaderoit  sans  convaincre  et  peindroit  sans 
raisonner  :  elle  ressembleroit  à  la  langue  chi- 
noise à  certains  égards ,  à  la  grecque  à  d'au- 
tres ,  à  l'arabe  à  d'autres.  Etendez  ces  ide'es 
dans  toutes  leurs  branches,  et  vous  trouve- 
rez que  le  Cratyle  de  Platon  n'est  pas  si 
ridicule  qu'il  paroît  Tétre. 


(i)  On  dit  que  l'arabe  a  plus  de  mille  mots  dif- 
férens  pour  dire  un  chameau  ,  plus  de  cent  pour 
dire  un  glaive  ,  elc. 
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CHAPITRE     V. 

î)e  ï  écriture. 

V^uicoNQUE  étudiera  riilstoire  et  le  pro^ 
grès  des  langues  ,  verra  que  plus  les  voix 
deviennent  monotones,  plus  les  consonnes 
se  multiplient,  et  qu  aux  accens  qui  s'ef- 
facent ,  aux  quantités  qui  s'égalisent ,  on 
supplée  par  des  combinaisons  grammati- 
cales et  par  de  nouvelles  articulations  :  mais 
ce  n'est  qu'à  force  de  temps  que  se  font  ces 
changemens.  A  mesure  que  les  besoins  crois- 
sent^ que  les  affaires  s'embrouillent,  que 
les  lumières  s'étendent,  le  langage  change 
de  caractère;  il  devient  plus  juste  et  moins 
passionné  ;  il  substitue  aux  sentimens  les 
idées  ;  il  ne  parle  plus  au  cœur  ,  mais  à  la 
raison.  Par  là  même  faccent  s'éteint ,  l'ar- 
ticulation s'étend  ,  la  langue  devient  plus 
exacte ,  plus  claire  ,  mais  plus  traînante  , 
plus  sourde  et  plus  froide.  Ce  progrès  me 
paroit  tout- à-fait  naturel. 

Un  autre  moyen  de  comparer  les  lan- 
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giies  et  de  juger  de  leur  ancienneté  se  tire 
de  récriture ,  et  cela  en  raison  inverse  de 
la  perfection  de  cet  arL  Plus  Fécriture  est 
grossière  ,  plus  la  langue  est  antique.  La 
première  manière  d'écrire  n'est  pas  dépein- 
dre les  sons  ,  mais  les  objets  mômes  ,  soit 
directement ,  comme  f'aisoient  les  Mexi- 
cains ,  soit  par  des  figures  allégoriques  , 
comme  firent  autrefois  les  Egyptiens.  Cet 
état  répond  à  la  langue  passionnée ,  et  sup- 
pose déjà  quelque  société  et  des  besoins 
f[ue  les  passions  ont  fait  naître. 

La  seconde  manière  est  de  représenter 
les  mots  et  les  propositions  par  des  carac- 
tères conventionnels  ,  ce  qui  ne  peut  se 
faire  que  quand  la  langue  est  tout -à -fait 
formée  et  qu'un  peuple  entier  est  uni  par 
des  lois  communes;  car  il  y  a  déjà  ici  dou- 
ble convention  :  telle  est  l'écriture  des  Clii- 
nois;  c'est  là  véritablement  peindre  les  sons 
et  parler  aux  yeux. 

La  troisième  est  de  décomposer  la  voix 
parlante  à  un  certain  nombre  de  parties 
élémentaires  ,  soit  vocales  ,  soit  articulées, 
avec  lesquelles  on  puisse  former  tous  les 
mots  et   toutes  les  syllabes  imaginables. 
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Cette  manière  d'ëcrire ,  qui  est  la  nôtre ,  a 
du  être  imaginée  par  des  peuples  commer- 
çans ,  qui ,  voyageant  en  plusieurs  pays  et 
ayant  à  parler  plusieurs  langues ,  furent 
forces  d'inventer  des  caractères  qui  pussent 
être  communs  à  toutes.  Ce  n'est  pas  pré- 
cisément peindre  la  parole ,  c'est  l'analyser. 

Ces  trois  manières  d'écrire  répondent 
assez  exactement  aux  trois  divers  états  sous 
lesquels  on  peut  considérer  les  hommes 
rassemblés  en  nations.  La  peinture  des  ob- 
jets convient  aux  peuples  sauvages  ,  les 
signes  des  mots  et  des  propositions  aux 
peuples  barbares  ,  et  l'alphabet  aux  peu- 
ples policés. 

Il  ne  faut  donc  pas  penser  que  cette  der- 
nière invention  soit  une  preuve  de  la  haute 
antiquité  du  peuple  inventeur  ;  au  con- 
traire il  est  probable  que  le  peuple  qui  Ta 
trouvée  avoit  en  vue  une  communication 
plus  facile  avec  d'autres  peuples  parlant 
d'autres  langues,  lesquels  du  moins étoient 
ses  contemporains  et  pouvoient  être  plus 
anciens  que  lui.  On  ne  peut  pas  dire  la 
même  chose  des  deux  autres  métJiodes. 
J'avoue  cependant  que ,  si  l'on  s'en  tient 
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à  l'histoire  et  aux  faits  connus  ,  T écriture 
par  alphabet  paroit  remonter  aussi  haut 
quaucune  autre.  Mais  il  n'est  pas  surpre- 
nant que  nous  manquions  de  monumens 
des  temps  où  Ton  n'écrivoit  pas. 

Il  est  peu  vraisemblable  que  les  premiers 
qui  s'avisèrent  de  résoudre  la  parole  en 
signes  élémentaires  aient  fait  d'abord  des 
divisions  bien  exactes.  Quand  ils  s'apper- 
curent  ensuite  definsufiisance  de  leur  ana- 
lyse ,  les  uns  ,  comme  les  Grecs ,  multi- 
plièrent les  caractères  de  leur  alphabet ,  les 
autres  se  contentèrent  d'en  varier  le  sens 
ou  le  son  par  des  positions  ou  combinai- 
sons différentes.  Ainsi  paroissent  écrites  les 
inscriptions  des  ruinesdeTchelminar,  dont 
Chardin  nous  a  tracé  des  ectypes.  On  n'y 
distingue  que  deux  figures  ou  caractères  (i) , 

(i)  ce  Des  gens  s'étonnent ,  dit  Chardin,  que  deux 
«  figures  puissent  faire  tant  de  lettres  ;  mais  pour 
«  moi  je  ne  vois  pas  là  de  quoi  s'étonner  si  fort, 
«  puisque  les  lettres  de  notre  alphabet,  qui  sont  au 
ce  nombre  de  vingt-trois,  ne  sont  pourtant  compo- 
te sëes  que  de  deux  lignes,  la  droite  et  la  circulaire, 
et  c'est  à-dire  qu'avec  un  C  et  un  I  on  fait  toutes 
ce  les  lettres  qui  composent  nos  mots. 
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mais  de  diverses  grandeurs  et  poses  en  dif- 
férenssens.  Cette  langue,  inconnueet  d'une 
antiquité  presque  effrayante  ,  devoit  pour- 
tant être  alors  bien  formée,  à  en  juger  par 
la  perfection  des  arts  qu'annoncent  la  beauté 
des  caractères  (i)  et  les  monumens  admi- 
rables où  se  trouvent  ces  inscriptions.  Je 
ne  sais  pourquoi  Ton  parle  si  peu  de  ces 
étonnantes  ruines  :  quand  j'en  lis  la  des- 
cription dans  Ciiardin,  je  me  crois  trans- 
porté dans  un  autre  monde.  Il  me  semble 
que  tout  cela  donne  furieusement  à  penser. 

(i)  ce  Ce  caractère  paroît  fort  beau  et  n'a  rien 
K  de  confus  ni  de  barbare.  L'on  diroit  que  les  let- 
«  très  auroient  été  dorées  ,  car  il  y  en  a  plusieurs 
«  et  sur-tout  des  inajuscules,  où  il  paroît  encore 
«  de  l'or;  et  c'est  assurément  quelque  chose  d'ad- 
cc  mirable  et  d'inconcevable  que  l'air  n'ait  pu  man- 
ct  eer  cette  dorure  durant  tant  de  siècles.  Du  reste 
«  ce  n'est  pas  merveille  qu'auciui  de  tous  les  savans 
«  du  monde  n'ait  jamais  rien  compris  à  cette  écri- 
cc  ture ,  puisqu'elle  n'approche  en  aucune  manière 
ce  d'aucune  écriture  qui  soit  venue  à  notre  connois- 
«  sance  ;  au  lieu  que  toutes  les  écritures  connues 
«  aujourd'hui ,  excepté  le  chinois  ,  ont  beaucoup 
ce  d'aHlnité  entre  elles  et  paroissent  venir  de  la 
(c  môme  .source.  Ce  qu  il  y  a.  en  ceci  de  plus  mer 
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L'art  d-ëcrire  ne  tient  point  à  celui  de 
parler;  il  tient  à  des  besoins  d'une  autre 
nature ,  qui  naissent  plutôt  ou  plus  tard 
selon  des  circonstances  tout-à-ikit  indépen-- 
dantes  de  la  durëe  des  peuples ,  et  c[ui  pour- 
roient  n'avoir  jamais  eu  lieu  chez  des  na- 
tions très  anciennes.  On  ignore  durant 
combien  de  siècles  l'art  des  liiéroglyphes 
fut  peut-être  la  seule  écriture  des  Egyp- 
tiens; et  il  est  prouvé  qu'une  telle  écriture 
peut  suffire  à  un  peuple  police  ,  par  l'exem- 
ple des  Mexicains ,  qui  en  avoient  une  en- 
core moins  commode. 

ce  veilieux  est  que  les  Guebres  ,  qui  sont  les  restes 
«  des  anciens  Perses  ,  et  qui  en  conservent  et  per- 
te pétuent  la  religion  ,  non  seulement  ne  connois- 
cc  sent  pas  mieux  ces  caractères  que  nous ,  mais 
ce  que  leurs  caractères  n'y  ressemblent  pas  plus 
ce  que  les  nôtres.  D'où  il  s'ensuit,  ou  que  c'est  un 
ce  caractère  de  cabale  ,  ce  qui  n'est  pas  vraisembla- 
cc  ble  ,  puisque  ce  caractère  est  le  commun  et  na- 
cc  turel  de  l'édifice  en  tous  endroits  et  qu'il  n'y  en 
ce  a  pas  d'autre  du  môme  cisaau  ,  ou  qu'il  est  d'une 
'ce  si  grande  antiquité  que  nous  n'oserions  presque 
ce  ledire'î.  En  effet  Chardin  feroit  présumer  sur  ce 
passage  que  ,  du  temps  de  Cyrus  et  des  mages  ,ce 
caractère  étoit  déjà  oublié;  et  tout  aussi  peu  connu 
qu'aujourd'hui. 
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En  comparant  l'alphabet  cophte  à  Tal- 
phabet  syriaque  ou  phënicien ,  on  juge 
aisément  que  Fun  vient  de  l'autre  ;  et  il  ne 
seroit  pas  étonnant  que  ce  dernier  fût  l'o- 
riginal ,  ni  que  le  peuple  le  plus  moderne 
eut  à  cet  égard  instruit  le  plus  ancien.  Il 
est  clair  aussi  que  l'alphabet  grec  vient  de 
l'alphabet  phénicien  ;  l'on  voit  même  qu'il 
en  doit  venir.  Que  Cadmus  ou  quelque 
autre  1  ait  apporté  de  Phénicie  ,  toujours 
paroit-il  certain  que  les  Grecs  ne  l'allerent 
pas  chercher  et  que  les  Phéniciens  l'ap- 
portèrent eux-mêmes  ;  car,  des  peuples  dé 
l'Asie  et  de  l'Afrique  ,  ils  furent  les  pre- 
miers et  presque  les  seuls  (i)  qui  commer- 
cèrent en  Europe,  et  ils  vinrent  bien  plutôt 
chez  les  Grecs  que  les  Grecs  n'allèrent  chez 
eux  :  ce  qui  ne  prouve  nullement  que  le 
peuple  grec  ne  soit  pas  aussi  aocieji  que 
le  peuple  de  Phénicie. 

D'abord  les  Grecs  n'adoptèrent  pas  seu- 
lement les  caractères  des  Phéniciens,  mais 
même  la  direction  de  leurs  lignes  de  droite  ' 

(i)  Je  compte  les  Carthaginois  pour  Phéniciens, 
puisqu'ils  ëtoient  une  colonie  de  Tyr. 

a 
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à  gauche,  Ensuite  ils  s'avisèrent  d'ëcrire 
par  sillons,  c'est-à-dire  en  retournant  de 
la  gauche  à  la  droite,  puis  de  la  droite  à 
la  gauche  alternativement  (i).  Enfin  ils 
écrivirent  comme  nous  faisons  aujourd'hui 
en  recommençant  toutes  les  lignes  de  gau- 
che à  droite.  Ce  progrès  n'a  rien  que  de 
naturel.  L'écriture  par  sillons  est  sans  con- 
tredit la  plus  commode  à  lire  ;  je  suis  même 
étonné  qu'elle  ne  se  soit  pas  établie  avec 
l'impression  :  mais  étant  difficile  à  écrire  à 
la  main ,  elle  dut  s'abolir  quand  les  ma-» 
lîuscrits  se  multiplièrent. 

Mais  bien  que  l'alphabet  grec  vienne  de 
l'alphabet  phénicien  ,  il  ne  s'ensuit  point 
que  la  langue  grecque  vienne  de  la  phéni- 
cienne. Une  de  ces  propositions  ne  tient 
point  à  l'autre  ;  et  il  paroît  que  la  langue 
grecque  étoit  déjà  fort  ancienne ,  que  l'art 
d'écrire  étoit  récent  et  même  imparfait  chez 
les  Grecs.  Jusqu'au  siège  de  Troie  ils  n'eu- 
lent  que  seize  lettres,  si  toutefois  ils  les 

(i)  V.  Pausanias  Arcad.  Les  Latins  ,  dans  le» 
commencemens ,  écrivirent  de  même;  et  delà, 
selon  Marius  Victorinus ,  est  venu  le  mot  de  versus. 

Tome  19,  Q 
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eurent.  On  dit  que  Palamede  en  ajouta 
quatre,  et  Simonide  les  quatre  autres.  Tout 
cela  est  pris  d'un  peu  loin.  Au  contraire 
le  latin ,  langue  plus  moderne  ,  eut  pres- 
que dès  sa  naissance  un  alphabet  complet, 
dont  cependant  les  premiers  Romains  ne 
se  servoient  .guère ,  puisqu'ils  commen- 
cèrent si  tard  d'écrire  leur  histoire  ,  et  que 
les  lustres  ne  se  marquolent  qu'avec  des 
clous. 

Du  reste  il  n'y  a  pas  une  quantité  de 
lettres  ou  élémens  de  la  parole  absolument 
déterminée  ;  les  uns  en  ont  plus  ,  les  autres 
moins  ,  selon  les  langues  et  selon  les  di- 
verses modifications  qu'on  donne  aux  voix 
et  aux  consonnes.  Ceux  qui  ne  comptent 
que  cinq  voyelles  se  trompent  fort  :  les 
Grecs  en  écri voient  sept  ;  les  premiers  Ro- 
mains six  (i);  MM.  de  Port-Royal  en  comp- 
tent dix  ;  M.  Duclos  dix-sept  ;  et  je  ne 
doute  pas  qu'on  n'en  trouvât  beaucoup  da- 
vantage, si  lliabitude  avoit  rendu  l'oreille 


(i)  Vocales  quas  Graci  septem ,  Romulus  sex  , 
usiis posterlorquinque commémorât ,  j  ,  relu t grœccï^ 
rejectd.  Mart.  Capel.  L.  lil. 
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plus  sensible  et  la  bouclic  plus  exercée  aux 
diverses  modifications  dont  elles  sont  sus- 
ceptibles. A  proportion  de  la  délicatesse  de 
Torgane ,  on  trouvera  plus  ou  moins   de 
modifications    entre  Y  a  aigu  et  l'o    grave, 
entre  Vi  et  ïe  ouvert ,  etc.   (Test  ce   que 
chacun  peut  éprouver   en   passant  d'une 
voyelle  à  lautre  par  une  voix  continue  et 
nuancée  ;  car  on  peut  fixer  plus  ou  jnoins 
de  ces  nuances  ,  et  les  marquer  j  >ar  des  ca- 
ractères particuliers,  selon  qu'a  force  d'jia- 
bitude  on  s'y  est  rendu  plus  ou  mo:ns  sen- 
sible;  et  cette  habitude  dépend  des  sortes 
de  voix  usitées  dans  le  langage ,  auxquelles 
l'organe  se  forme  insensiblen:ent.  Laméme 
chose  peut  se  dire  à-peu-près  des  lettres 
articulées  ou  consonnes.   Mais  la  plupart 
des  nations  n'ont  pas  fait  ainsi  :  eiles  ont 
pris  l'alphabet  les  unes  des  autres  et  re- 
présenté par  les  mêmes  caractères  des  voix 
et  des  articulations  très  différentes.  Ce  qui 
fait  que ,  quelque  exacte  que  soit  Tortho- 
graphe  ,   on  lit  toujours  ridiculement  une 
autre  langue  que  la  sienne  ,  à  moins  qu'on 
n'y  soit  extrêmement  exercé. 

L'écriture  ,1  qui  semble  devoir  fixer  la 
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langue,  est  précisément  ce  qui  Faltere  ;  elle 
n'en  change  pas  les  mots  mais  le  génie  ; 
elle  substitue  l'exactitude  a  Texpression. 
L'on  rend  ses  sentimens  quand  on  parle  et 
ses  idées  quand  on  écrit.  En  écrivant  on 
est  forcé  de  prendre  tous  les  mots  dans 
l'acception  commune  ;  mais  celui  qui  parle 
varie  les  acceptions  par  les  tons  ,  il  les 
détermine  comme  il  lui  plaît  ;  moins  gêné 
pour  être  clair ,  il  donne  plus  à  la  force; 
et  il  n'est  pas  possible  qu'une  langue  qu'on 
écrit  garde  long -temps  la  vivacité  de  celle 
qui  n'est  que  parlée.  On  écrit  les  voix  et 
non  pas  les  sons:  or,  dans  une  langue  ac- 
centuée ,  ce  sont  les  sons  ,  les  accens  ,  les 
inflexions  de  toute  espèce  qui  font  la  plus 
grande  énergie  du  langage,  et  rendent  une 
plirase  ,  d'ailleurs  commune ,  propre  seule- 
ment au  lieu  où  elle  est.  Les  moyens  qu'on 
prend  pour  suppléer  à  celui-là  étendent, 
alongent  la  langue  écrite ,  et ,  passant  des 
livres  dans  le  discours  ,  énervent  la  pa- 
role même(i).   En    disant   tout    comme 

(i)  Le  meilleur  de  ces  moyens  ,  et  qui  n'auroit 
pas  ce  défaut;  seroit  la  ponctuation;,  si  on  l'eût 
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on  Técriroit  on   ne  fait  plus  que  lire   en 
parlant. 


CHAPITPvE     VI. 

S'il  est  probable  qu'Homère  ait  su  écrire-. 

\)\]0i  qu'on  nous  dise  de  Tinvention  de 
Talpliabet  grec  ,  je  la  crois  beaucoup  plus 
moderne  qu'on  ne  la  fait,  et  je  fonde  prin- 
cipalement cette  opinion  sur  le  caractère 
de  la  langue.  Il  m'est  venu  bien  souvent 
dans  l'esprit  de  douter  non  seulement  qu'Ho- 


laissée  moins  imparfaite.  Pourquoi,  par  exemple, 
n'avons-nous  pas  de  point  vocatif  ?  Le  point  inter- 
rogantque  nous  avons  étoit  beaucoup  moins  né- 
cessaire ;  car  ,  par  la  seule  construction  ,  on  voit 
si  l'on  interroge  ou  si  l'on  n'interroge  pas  ,  au 
moins  dans  notre  langue.  Fenez-vous et  vous  venez 
ne  sont  pas  la  même  chose.  Mais  comment  dis- 
tinguer, par  écrit,  un  homme  qu'on  nomme  d'ui.i 
homme  qu'on  appelle.''  C'est  là  vraiment  une  équi- 
voque qu'eût  levée  le  point  vocatif.  La  même  équi- 
voque se  trouve  dans  l'ironie ,  quand  faccent  ne 
la  fait  pas  sentir. 

,Q3 
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inere  sut  écrire  ,  mais  même  qu'on  écrivit 
de  son  temps.  J'ai  grand  regret  que  ce  doute 
soit  si  formellement  démenti  par  Ihistoire 
de  Belléropbon  dans  Tlliade  :  comme  j'ai 
le  malheur  aussi  bien  que  le  pore  Hardouiii 
d'être  un  peu  obstiné  dans  mes  paradoxes, 
si  j'étois   moins  ignorant ,  je  serois  bien 
tenté  d'étendre  mes  doutes  sur  cette  his- 
toire même,  et  de  l'accuser  d'avoir  été  sans 
beaucoup  d  examen  interpolée  par  les  com- 
pilateui# d'Homère.  Non  seulement  dans 
Je  reste  de  l'Iliade  on  voit  peu  de  traces 
de  cet  art ,  mais  j  ose  avancer  que  toute 
rOdyssée  n'est  qu'un  tissu  de  bêtises  et 
d'inepties,  qu'une  lettre  ou  deux  eussent  ré- 
duit en  fumée;  au  lieu  qu'on  rend  ce  poëme 
raisonnable  et  même  assez  bien  conduit, 
en  supposant  que  ses  héros  aient  ignoré 
l'écriture.  Si  l'Iliade  eut  été  écrite,  elle  eût 
été  beaucoup  moins  chantée ,  les  rapsodes 
eussent  été  moins  recherchés  et  se  seroient 
moins  nudtipliés.  Aucun  autre  poète  n'a 
été  ainsi  chanté,  si  ce  nest  le  Tasse  à  Xe- 
nise ,  encore  n'est-ce  que   par   les  gondo- 
liers, qui  ne  sont  pas  grands  lecteurs.  La 
diversité  des  dialectes  employés  par  Homère 
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forme  encore  un  préjugé  très  fort.  Les  dia- 
lectes distingués  par  la  parole  se  rappro- 
chent et  se  confondent  par  récriture  ;  tout 
se  rapporte  insensiblement  à  un  modèle 
commun.  Plus  une  nation  lit  et  s'instruit, 
plus  ses  dialectes  s'effacent,  et  enfin  ils  ne 
restent  plus  quen  forme  de  jargon  chez  le 
peuple ,   qui  lit  peu  et  qui  n'écrit  point. 

Or  ces  deux  poëmes  étant  postérieurs  au 
siège  de  Troie,  il  n  est  guère  apparent  que 
les  Grecs  qui  firent  ce  siège  connussent 
récriture,  et  que  lepoëtequi  le  chaula  ne 
la  connut  pas.  Ces  poèmes  restèrent  long-^ 
temps  écrits  seulement  dans  la  mémoire 
des  hommes;  ils  furent  rassemblés  par  écrit 
assez  tard  et  avec  beaucoup  de  peine.  Ce  fut 
quand  la  Grèce  commença  d'abonder  en 
livres  et  en  poésie  écrite  que  tout  le  charme 
de  celle  d'Homère  se  fit  sentir  parxompa- 
raison.  Les  autres  poètes  ccrivoient  ;  Ho- 
mère seul  avoit  chanté  ;  et  ces  chants  divins 
ïl'ont  cessé  d'être  écoutés  avec  ravissement 
que  quand  l'Europe  s'est  couverte  dé  bar- 
bares, qui  se  sont  mêlés  de  juger  ce  qu'ils 
ne  pouvoient  sentir. 

Q4 
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CHAPITRE     VII. 

De  la  prosodie  moderne, 

JN  ous  n'avons  aucune  îAée  d'une  langue 
sonore  et  harmonieuse  qui  parle  autant  par 
les  sons  que  par  les  voix.  Si  l'on  croit  sup- 
pléer à  Taccent  par  les  accens ,  on  se  trom- 
pe :  on  n  invente  les  accens  que  quand  Tac- 
cent  est  dëja  perdu  (1).  Il  y  a  plus;  nous 
croyons  avoir  des  accens  dans  notre  langue, 

^^■ll»i..      ■—     __ I-  — —    ^^  ——■—.,,.  ■ —  ,— - —  -^     -  '     "         ■   I 

(1)  Quelques  savans  prétendent,  contre  l'opi- 
Dion  commune  et  contre  la  preuve  tirée  de  tous  les 
anciens  manuscrits ,  que  les  Grecs  ont  connu  et 
pratiqué  dans  l'écriture  les  signes  appelés  accens  ; 
et  ils  fondent  cette  opinion  sur  deux  passages,  que 
je  vais  transcrire  l'un  et  Tautre,  afin  que  îe  lecteur 
puisse  juger  de  leur  vrai  sens. 

Voici  le  premier  ,  tiré  de  Cicéron  dans  son  traité 
de  l'Orateur,  liv.  III  ,  n°.   174  = 

Hanc  diligentiam  siihsequitur  modus  etiam  et 
farma  verborum  ,  quod  jam  vereor  ne  huic  Catula 
videatur  esse  puérile.  T^ersus  enim  veteres  illi  in 
hac  soliita  oratione  propemodum  ,  hoc  est ,  numé- 
ros quosdam  ,  nobis  esse  adhibendos  putaverunt. 
Interspirationis  enim ,  non  defatigationis  nostrce , 
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et  nous  n'en  avons  point  :  nos  prétendus 
accens  ne  sont  que  des  voyelles  ou  des  signes 
de  quantité  ;  ils  ne  marquent  aucune  va- 
riëtë  de  sons.  La  preuve  est  que  ces  accens 
se  rendent  tous  ou  par  des  temps  inégaux, 
ou  par  des  modilications  des  lèvres,  de  la 
langue  ou  du  palais,  qui  font  la  diversité  des 
voix,  aucun  par  des  modifications  de  la  glotte, 

neque  librariorum  nous  ,  sed  verhorura  et  senten- 
tiarum  modo  ,  interpunctas  clausulas  in  orationi- 
hus  esse  voluerunt  :  idqiie  princeps  Isocrates  insti- 
tuisse  fertur ,  ut  incondiiam  antiquorum,  dicenài 
consuetudinem  ,  deleclationis  ,  atque  aurium  causa 
{quem,admodum,  scribit  discipulus  ejus  Naucrates), 
numeris  adstringeret. 

JSfamque  hcec  duo  ,  m.usici  ,  qui  erant  quondam. 
iidempoëtce,  Tnachinatiadvoluptatem. sunt, versum, 
atque  cantum. ,  ut  et  verborum  num.ero ,  et  vocum 
m.odo  ,  delectatione  ■vincerent  aurium,  satietatem» 
Jlcec  igitur  di/o  y  vocis  dico  moderationem ,  et  ver- 
huTum  conclusioneni,  quoad  orationis  severitas  pati 
possit ,  a  poëtica  ad  eloqiientiam,  traducenda  duxe- 
runt. 

Voici  le  second  ,  tiré  d'Isidore  dans  ses  Origi- 
nes, 1.  I  ,  c.  20. 

Prœterca  quœdam  scntentiarum  notœ  apud  celé" 
hernmos  auctores  fiierunt ,  quasque  antiqui  ad  dit- 
tinctioncni  scriptural  urn  carminibus  et  liistoriis  ap- 
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qui  font  la  diversité  des  sons.  Ainsi,  quand 
notre  circonllexe  n'est  pas  une  simple  voix-, 
il  est  une  longue  ou  il  n'est  rien.  Voyons  à 
présent  ce  qu'il  étoit  chez  les  Grecs. 

Denjs  d' Halicarnassc  dit  que  Tclévaùon 
du  Ion  dans  l  accent  aigu  et  rabaissement 
dans  le  grave  éloient  une  quinle  :  ainsi  V ac- 
cent prosodique  étoit  aussi  musical ,  surtout 

posucrunt.  i^ot.a  est  figura  propria  ia  UtLercemodum 
posita  ,  ad  démons trandu m  iinainquarnque  verbi 
senlentiarumque ac  versuum  raiionem.  Notccauiem 
'versibiis  appomintiir,  numéro  xxij ,  quce  sunt  no- 
minibus  infra  scriptis  ,  etc. 

Pour  moi,  je  vois  là  que,  du  temps  de  Cicëron,  les 
bons  copistes  pratiquoient  la  séparation  des  mots , 
et  certains  signes  équivalens  à  notre  ponctuation. 
J'y  vois  encore  1  invention  du  nombre  et  de  la  dé- 
clamation de  la  prose  attribuée  à  Isocrate.  Mais 
je  n'y  vois  point  du  tout  les  signes  écrits  ,  les  ac- 
cens  ;  et,  quand  je  les  y  verrois  ,  on  n'en  pourroit 
conclure  qu'une  chose,  que  je  ne  dispute  pas  et  qui 
rentre  tout-à-fait  dans  mes  principes,  savoir  que, 
quand  les  Romains  commencèrent  à  étudier  le  grec, 
les  copistes  ,  pour  leur  en  indiquer  la  prononcia- 
tion,, inventèrent  les  signes  des  accens,  des  esprits 
et  de  la  prosodie.  Triais  il  ne  s'ensuivroit  nul- 
lement que  ces  signes  fussent  en  usage  parmi  les 
Grecs,  qui  n'en  avoient  aucun  besoin. 
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le  circonflexe^  oh  la  voix  ,  après  avoir  monté 
d'une  quinte ,  descendoit  d'une  autre  quinte 
sur  la  même  syllabe  (i).  On  voit  assez,  par  ce 
passage  et  par  ce  qui   s'y  rapporte  ,  que 
M.  Duclos  ne  reconnoît  point  d  accent  mu- 
sical dans  notre  langue ,  mais  seulement 
Taccent  prosodique  et  l'accent  vocal  :  on  y 
ajoute  un  accent  orthograpliique  ,  qui  ne 
change  rien  à  la  voix,  ni  au  son,  ni  à  la 
quantité,  mais  qui  tantôt  indique  une  lettre 
supprimée  comme  le  circonflexe ,  et  tantôt 
fixe  le  sens  équivoque  d'un  monosyllabe , 
tel  que  l'accent  prétendu  grave  qui  distin- 
p;ue  oii  adverbe  de  lieu  de  ou  particule  dis- 
jonctive,  et  à  pris  pour  Tarticle  du  môme 
a  pris  pour  verbe  :  cet  accent  distingue 
à  l'œil  seulement  ces  monosyllabes;  rien  ne 
les  distingue  à  la  prononciation  (2).  Ainsi 
la  définition  de  l'accent  que  les  François 
ont  généralement  adoptée  ne  convient  à 
aucun  des  accens  de  leur  langue. 


(1)  M.  Duclos  ,  Pvem.  sur  la  gram.  génér,  et  rai- 
sonnëe ,  p.  3o. 

(2)  On  pourroit  croire  que  c'est  par  ce  même 
accent  que  les  Italiens  distinguent,  par  exemple. 
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Je  m'attends  bien  que  plusieurs  de  leurs 
grammairiens ,  prévenus  que  les  accens  mar- 
quent élévation  ou  abaissement  de  voix ,  se 
récrierontencoreiciauparadoxe,  et,fautede 
mettre  assez  de  soins  à lexpérience ,  ils  croi- 
ront rendre  parles  modifications  de  la  glotte 
ces  mêmes  accens  qu'ils  rendent  unique- 
ment en  variant  les  ouvertures  delà  bouche 
ou  les  positions-  de  la  langue.  Mais  voici  ce 
que  j'ai  à  leur  dire  pour  constater  Texpé- 
rience  et  rendre  ma  preuve  sans  réplique. 

Prenez  exactement  avec  la  voix  Tunissoa 
de  quelque  instrument  de  musique,  et  sur 
cet  unisson  prononcez  de  suite  tous  les  mots 
françois  les  plus  diversement  accentués  que 
vous  pourrez  rassembler.  Comme  il  n'est 
pas  ici  question  de  l'accent  oratoire,  mais 
seulement  deTaccent  grammatical,  il  n'est 
pas  même  nécessaire  que  ces  divers  mots 
aient  un  sens  suivi.  Observez  ,  en  parlant 
ainsi,  si  vous  ne  marquez  pas  sur  ce  même- 

c  verbe  de  e  conjonction  :  mais  Je  premier  se  dis» 
tingue  à  l'oreille  par  un  son  plus  fort  et  plus  ap- 
puyé ,  ce  qui  rend  vocal  l'accent  dont  il  est  mar- 
qué :  observation  que  le  Buonmattei  a  eu  tort  de 
ne  pas  faire. 
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son  tous  les  accens  aussi  sensiblement ,  aussi 
nettement  que  si  vous  prononciez  sans  gêne 
en  variant  votre  ton  de  voix.  Or ,  ce  fait 
supposé  ,  et  il  est  incontestable  ,  je  dis  que 
puisque  tous  vos  accens  s'expriment  sur  le 
môme  ton ,  ils  ne  marquent  donc  pas  des 
sons  différens.  Je  n'imagine  pas  ce  qu'on 
peut  répondre  à  cela. 

Toute  langue  où  Ton  peut  mettre  plu- 
sieurs airs  de  musique  sur  les  mêmes  paro- 
les n'a  point  d'accent  musical  déterminé.; 
Si  l'accent  étoit  déterminé ,  l'air  le  seroit 
aussi.  Dès  que  le  cliant  est  arbitraire ,  l'ac-: 
cent  est  compté  pour  rien. 

Les  langues  modernes  de  l'Europe  sont 
toutes  du  plus  au  moins  dans  le  même  cas  : 
je  n  en  excepte  pas  même  l'italienne.  La 
langue  italienne,  non  plus  que  la  françoise, 
n'est  point  par  elle-même  une  langue  mu- 
sicale. La  différence  est  seulement  que  l'une 
se  prête  à  la  musique,  et  que  l'autre  ne  s'j 
prête  pas. 

Tout  ceci  mené  à  la  confirmation  de  ce 
principe,  que  par  un  progrès  naturel  toutes 
les  langues  lettrées  doivent  changer  de  ca- 
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ractere  et  perdre  de  la  force  en  gagnant  de 
la  clarté  ;  que  plus  on  s'attache  à  perfec- 
tionner la  grammaire  et  la  logique,  plus 
on  accélère  ce  progrès ,  et  que^  pour  rendre 
bientôt  une  langue  froide  et  monotone,  il 
ne  faut  qu'établir  des  académies  chez  le 
peuple  qui  la  parle. 

On  connoît  les  langues  dérivées  par  la 
différence  de  Torthographe  à  la  prononcia- 
tion. Plus  les  langues  sont  antiques  et  ori- 
ginales ,  moins  il  y  a  d'arbitraire  dans  la 
manière  de  les  prononcer,  par  conséquent 
moins  de  complication  de  caractères  pour 
déterminer   cette  prononciation.   Tous  les 
signes  prosodiques  des  anciens^  dit  M.  Du- 
clos  ,  supposé  que  l  emploi  eu  fut  bien  fixé  ^ 
ne  valaient  pas  encore  l'usage.  Je  dirai  plus; 
ils  y  furent  substitués.  Les  anciens  Hébi-eux 
n'avoient  ni  points  ni  accens  ;  ils  n  avoient 
pas  même  des  voyelles.  Quand  les  autres 
nationsont  voulu  se  mêler  déparier  hébreu , 
et  que  les  Juifs  ont  parlé  d'autres  langues, 
la  leur  a  perdu  son  accent  ;  il  a  fallu  des 
points  ,  des  signes  pour  le  régler;  et  cela 
a  bien  plus  rétabli  le  sens  des  ^mots  que  la 
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prononciation  delà  langue.  Les  Juifs  de  nos 
jours  parlant  hébreu  ne  seroient  plus  en- 
tendus de  leurs  ancêtres. 

Pour  savoir  Tanglois  il  faut  l'apprendre 
deux  fois ,  Tune  à  le  lire ,  et  l'autre  à  le 
parler.  Si  un  Anglois  lit  à  haute  voix ,  et 
qu'un  étranger  jette  les  yeux  sur  le  livre  , 
Tétranger  n'apperçoit  aucun  rapport  entre 
ce  qu'il  voit  et  ce  qu'il  entend.  Pourquoi 
cela  ?  Parceque  l'Angleterre  ayant  été  suc- 
cessivement conquise  par  divers  peuples  , 
les  mots  se  sont  toujours  écrits  de  même  , 
tandis  €pie  la  manière  de  les  prononcer  a 
souvent  changé.  Il  y  a  bien  de  la  différence 
entre  les  signes  qui  déterminent  le  sens  de 
l'écriture  et  ceux  qui  règlent  la  pronon- 
ciation. Il  seroit  aisé  de  faire  avec  les  seules 
consonnes  une  langue  fort  claire  par  écrit, 
mais  qu'on  ne  sauroit  parler.  Lalgebre  a 
quelque  chose  de  cette  langue-là.  Quand 
une  langue  est  plus  claire  par  son  ortho- 
graphe que  par  sa  prononciation ,  c'est  un 
signe  qu'elle  est  plus  écrite  que  parlée  ; 
telle  pouvoit  être  la  langue  savante  des 
Egyptiens  ;  telles  sont  pour  nous  les  lan- 
gues mortes.  Dans  celles  qu'on  charge  de 
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consonnes  inutiles,  Tëcriture semble  môme 
avoir  précédé  la  parole:  et  qui  ne  croiroit 
la  polonoise  dans  ce  cas-là  ?  Si  cela  étoit , 
le  polonois  devroit  être  la  plus  froide  de 


toutes  les  langues. 


CHAPITRE     VIII. 

Différence  générale  et  locale  dans  l'origine 
des  langues. 

JL  o  u  T  ce  que  j'ai  dit  jusqu'ici  convient 
aux  langues  primitives  en  général  et  aux 
progrès  qui  résultent  de  leur  durée,  mais 
n'explique  ni  leur  origine  ni  leurs  diffé- 
rences. La  principale  cause  qui  les  distingue 
est  locale;  elle  vient  des  climats  oii  elles 
naissent  et  de  la  manière  dont  elles  se 
forment  :  c'est  à  cette  cause  qu'il  faut  re- 
monter pour  concevoir  la  différence  géné- 
rale et  caractéristique  qu'on  remarque  entre 
les  langues  du  midi  et  celles  du  nord.  Le 
grand  défaut  des  Européens  est  de  philoso- 
pher toujours  sur  les  origines  des  choses 
d'après  ce  qui  se  passe  autour  d'eux.  Ils  ne 

manquent 
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manquent  point  de  nous  montrer  les  pre- 
miers hommes  habitant  une  terre  ingrate 
et  rude,  mourant  de  froid  et  de  iaini ,  em- 
pressés à  se  faire  un  couvert  et  des  habits  ; 
ils  ne  voient  pai-tout  que  la  neige  et  les 
glaces  de  TEurope,  sans  songer  que  Fespece 
humaine,  ainsi  que  toutes  les  autres ,  a  pris 
naissance  dans  les  pays  chauds,  et  que  sur 
les  deux  tiers  du  globe  Thiver  est  à  peine 
connu.  Quand  on  veut  étudier  les  hommes 
il  faut  regarder  près  de  soi;  mais  pour  étu- 
dier Thomme  il  faut  apprendre  à  porter  sa 
vue  au  loin  ;  il  faut  d'abord  observer  les 
différences  pour  découvrir  les  propriétés. 

Le  genre  humain ,  né  dans  les  pays  chauds, 
s'étend  de  là  dans  les  pays  froids;  c'est  dans 
ceux-ci  qu'il  se  multiplie  ,  et  reflue  ensuite 
dans  les  pays  chauds.  De  cette  action  et  réac- 
tion viennent  les  révolutions  de  la  terre  etla- 
gitation  continuellede  seshabitans.Tàchons 
de  suivre  dans  nos  recherches  Tordre  même 
de  la  nature.  J'entre  dans  une  longue  digres- 
sion sur  un  sujet  si  rebattu  qu'il  en  est  tri- 
vial, mais  auquel  il  faut  toujours  revenir 
malgré  qu'on  en  ait  pour  trouver  Torigine 
df^s  institutions  humaines. 

Tome  19.  -R 
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C  H  A  P  I  T  E.  E     IX. 


Formation  des  langues  méridionales. 

J_JArcs  les  premiers  temps  (i)  les  hommes 
cpars  sur  la  face  de  la  terre  n'avoient  de 
société  que  celle  de  la  famille  ,  de  lois  que 
celles  de  la  nature ,  de  langue  que  le  geste 
et  quelques  sons  inarticulés  (2).  Ils  n  étoient 
liéspar  aucune  idée  de  fraternité  commune; 
et  n'ayant  aucun  arbitre  que  la  force ,  ils 

;  (1)  J'appelle  les  premiers  temps  ceux  de  la  dis- 
persion des  hommes ,  à  quelque  âge  du  genre  hu- 
main qu'on  veuille  en  fixer  l'époque. 

(2)  Les  véritables  langues  n'ont  point  une  origine 
domestique,  il  n'y  a  qu'une  convention  plus  géné- 
rale et  plus  durable  qui  les  puisse  établir.  Les  sau- 
vages de  l'Amérique  ne  parlent  presque  jamais  que 
hors  de  chez  eux  ;  chacun  garde  le  silence  dans  sa 
cabane  ;  il  parle  par  signes  à  sa  famille ,  et  ces  si- 
gnes sont  peu  fréquens  ,  parcequ'un  sauvage  est 
moins  inquiet,  moins  impatient  qu'un  Européen  , 
qu'il  n'a  pas  tant  de  besoins  ,  et  qu'il  prend  soin 
d'y  pourvoir  lui-môrae. 
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se  croyoient  ennemis  les  uns  des  autres. 
C'étoient  leur  foiblesse  et  leur  ignorance 
qui  leur  donnoient  cette  opinion.  Ne  con- 
noissant  rien ,  ils  craignoieat  tout ,  ils  at- 
taquoient  pour  se  défendre.  Un  homme 
abandonné  seul  sur  la  face  de  la  terre,  à  la 
merci  du  genre  humain  ,  devoit  être  un  ani- 
mal féroce;  il  dtoit  prêt  à  [aire  aux  autres 
tout  le  mal  qu'il  craignoit  d'eux.  La  crainte 
et  la  foiblesse  sont  les  sources  de  la  cruauté. 
Les  affections  sociales  ne  se  développent 
en  nous  qu'avec  nos  lumières.  La  pitié  , 
bien  que  naturelle  au  cœur  de  l'homme, 
resteroit  éternellement  inactive  sans  fima- 
ginatîon  qui  la  met  en  jeu.  Comment  nous 
laissons-nous  émouvoir  à  la  pitié?  en  nous 
transportant  hors  de  nous-mêmes,  en  nous 
identifiant  avec  l'être  souffrant  :  nous  ne 
souffrons  qu'autant  que  nous  jugeons  qu'il 
souffre;  ce  n'est  pas  dans  nous,  c'est  dans 
lui  que  nous  souffrons.  Qu'on  songe  com- 
bien ce  transport  suppose  de  connoissances 
acquises!  Comment  imaginerois -je  des 
maux  dont  je  n'ai  nulle  idëe.*^  comment  souf. 
frirois-je  en  voyant  souffrir  un  autre  ,  si  je 
ne  sais  pas  même  qu'il  souffre,  si  j'ignore 
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ce  quil  y  a  de  commun  entre  lui  et  moi? 
Celui  qui  nu  jamais  réfléchi  ne  peut  être  ni 
clëment,  ni  juste,  ni  pitoyable:  il  ne  peut 
pas  non  plus  être  mdchant  et  vindicatif.  Ce- 
lui qui  n  imagine  rien  ne  sent  que  lui-même; 
il  est  seul  au  milieu  du  genre  humain. 

La  réflexion  naît  des  idées  comparées , 
et  c'est  la  pluralité  des  idées  qui  porte  à 
les  comparer.  Celui  qui  ne  voit  qu'iui  seul 
objet  n'a  point  de  comparaison  à  faire.  Ce- 
lui qui  n'en  voit  qu'un  petit  nombre ,  et 
toujours  les  mêmes  dès  son  enfance,  ne 
les  compare  point  encore,  parceque  Iha- 
bitude  de  les  voir  lui  ôte  l'attention  né- 
cessaire pour  les  examiner  :  mais  à  me- 
sure qu'un  objet  nouveau  nous  frappe^  nous 
voulons  le  connoître  ;  dans  ceux  qui  nous 
sont  connus  nous  lui  cherchons  des  rap- 
ports :  c'est  ainsi  que  nous  apprenons  à 
considérer  ce  qui  est  sous  nos  yeux  ,  et 
que  ce  qui  nous  est  étranger  nous  porte  à 
r  examen  de  ce  qui  nous  touche. 

Appliquez  ces  idées  aux  premiers  hom- 
mes ,  vous  verrez  la  raison  de  leur  barba- 
rie. N'ayant  jamais  rien  vu  que  ce  qui 
ëtoit  autour  d  eux  ,  cela  même  ils  ne  le  con- 
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noissoient  pas;  ils  ne  se  connoissoient  pas 
eux-mêmes.  Ils  avoientridée  d'un  père,  d'un 
fils,  d'un  frère  ,  et  non  pas  d'un  homme; 
leur  cabane  contenoit  tous  leurs  semblables; 
un  étranger,  une  bète ,  un  monstre,  étoient 
pour  eux  la  même  chose  ;  hors  eux  et  leur 
famille,  Tunivers  entier  ne  leur  étoit  rien. 

De  là  les  contradictions  apparentes  qu'on 
voit  entre  les  pères  des  nations,  tant  de  natu- 
rel et  tant  d'inhumanité ,  des  mœurs  si  fé- 
roces et  des  cœurs  si  tendres ,  tant  d  amour 
pour  leur  famille  et  d'aversion  pour  leur  es- 
pèce :  tous  leurs  sentimens  concentrés  en- 
tre leurs  proches  en  avoient  plus  d'éner- 
gie ;  tout  ce  qu'ils  connoissoient  leur  étoit 
cher;  ennemis  du  reste  da  monde  qu'ils  ne 
voyoient  point  et  qu'ils  ignoroient ,  ils  ne 
haissoient  que  ce  qu'ils  ne  pouvoient  con- 
noître. 

Ces  temps  de  barbarie  étoient  le  siècle 
d'or,  non  parceque  les  hommes  étoient 
unis  ,  mais  parcequ'ils  étoient  séparés.  Cha- 
cun ,  dit-on  ,  s'estimoit  le  maître  de  tout  ; 
cela  peut  être  :  mais  nul  ne  connoissoit 
et  ne  desiroit  que  ce  qui  étoit  sous  sa  main  ; 
ses  besoins ,  loin  de  le  rapprocher  de  ses 
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semblables,  Ten  éloigiioient.  Lesbommes, 
si  Ton  veut ,  s'attaquoient  clans  la  rencon- 
tre ;  mais  ils  se  rencontroient  rarement. 
Par-tout  régnoit  l'état  de  guerre ,  et  toute  la 
terre  étoit  en  paix. 

Les  premiers  hommes  furent  chasseurs 
ou  bergers  et  non  pas  laboureurs  ;  les  pre- 
miers biens  furent  des  troupeaux  et  non 
pas  des  champs.  Avant  que  la  propriété 
de  la  terre  fût  partagée  nul  ne  pensoit  à 
la  cultiver.  L'agriculture  est  un  art  qui  de- 
mande des  instrumeus  ;  semer  pour  recueil- 
lir est  une  précaution  cpii  demande  de  la 
prévoyance.  L'homme  en  société  cherche 
à  s'étendre,  l'homme  isolé  se  resserre;  hors 
de  la  portée  où  son  œil  peut  voir ,  où  son 
bras  peut  atteindre,  il  ny  a  plus  pour  lui 
ni  droit  ni  propriété.  Quand  le  cy  cl  ope  a 
roulé  la  pierre  à  l'entrée  de  sa  caverne  , 
ses  troupeaux  et  lui  sont  en  sûreté.  Mais 
qui  garderoit  les  moissons  de  celui  pour  qui 
les  lois  ne  veillent  pas.^ 

On  me  dira  que  Gain  fut  laboureur  et 
que  Noé  planta  la  vigne.  Pourquoi  noji  ? 
Ils  étoient  seuls,  qu'avoient-iis  à  craindre? 
D'ailleurs  ceci  ne  fait  rien  contre  moi  ; 
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j'ai  dit  ci-devant  ce  que  j'entendois  par  les 
premiers  temps.  En  devenant  fugitif  Gain 
fut  bien  forcé  d abandonner  l'agriculture: 
la  vie  errante  des  descendans  dé  Noé  dut 
aussi  la  leur  faire  oublier  :  il  fallut  peu- 
pler la  terre  avant  de  la  cultiver;  ces  deux 
choses  se  font  mal  ensemble.  Durant  la 
première  dispersion  du  genre  humain  ,  jus- 
qu'à ce  que  la  famille  fût  arrêtée  et  que 
riiomme  eût  une  habitation  iixe,  il  n'y 
eut  plus  d'agriculture.  Les  peuples  qui  ne 
se  fixent  point  ne  sauroient  cultiver  la 
terre  :  tels  furent  autrefois  les  Nomades , 
tels  furent  les  Arabes  vivant  sous  des  ten- 
tes, les  Scythes  dans  leurs  cliariots  ;  tels 
sont  encore  aujourd'hui  les  Tartares  er- 
rans ,  et  les  sauvages  de  l'Amérique. 

Généralement  chez  tous  les  peuples  dont 
l'origiue  lions  est  connue  ,  on  trouve  les 
premiers  barbares  voraces  et  carnassiers  plu- 
tôt qu'agriculteurs  et  granivores.  Les  Grecs 
nommeut  le  premier  qui  leur  apprit  à  la- 
bourer la  terre,  et  il  paroit  qu'ils  ne  con- 
nurent cet  art  que  fort  tard  :  mais  quand 
ils  ajoutent  cpi'avaut  l'riptoleme  ils  ne 
vivoient  que  de  gland,  ils  disent  une  chose 
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sans  vraisemblance  et  que  leur  propre  his- 
toire dteent  ;  car  ils  mangeoient  de  la  cliair 
avant  Triptoleme  ,  puisqu'il  leur  défendit 
d'en  manger.  On  ne  voit  pas  au  reste  qu'ils 
aient  tenu  grand  compte  de  cette  défense. 

Dans  les  festins  dHomere  on  tue  un 
bœuf  pour  jégaler  ses  liutes  ,  comme  on 
tueroit  de  nos  jours  un  cochon  de  lait.  En 
lisant  qu'Abraham  servit  un  veau  à  trois 
personnes  ,  qu'Eumée  ht  rôtir  deux  che- 
vreaux pour  le  dîner  d'Ulysse  ,  et  qu'autant 
en  lit  Rebecca  pour  celui  de  son  mari ,  on 
peut  juger  quels  terribles  dévoreurs  de 
viande  étoient  les  hommes  de  ces  temps- 
là.  Pour  concevoir  le  repas  des  anciens  ,  on 
n'a  qu'à  voir  aujourd'luii  ceux  des  sauva- 
ges ,  j'ai  failli  dire  ceux  des  Anglois. 

Le  premier  gâteau  qui  fut  mangé  fut  la 
communion  du  genre  humain.  Quand  les 
hommes  commencèrent  à  se  fixer,  ils  défri- 
choient  quelque  peu  de  terre  autour  de  leur 
cabane  ;  c'étoit  un  jardin  plutôt  qu'un 
champ.  Le  peu  de  grain  qu'on  recueilloit 
se  broyoit  eiitre  deux  pierres  ;  on  en  faisoit 
quelques  gâteaux ,  qu'on  cuisoit  sous  la 
cendre  ,  ou  sur  la  braise ,  ou  sur  une  pierr® 
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ardente ,  dont  on  ne  mangeoit  que  dans  les 
festins.  Cet  antique  usage ,  qui  fut  consacré 
chez  les,  Juifs  par  la  pâque ,  se  conserve 
encore  aujourd'hui  dans  la  Perse  et  dans 
les  Indes  ;  on  n'y  mange  que  des  pains 
sans  levain ,  et  ces  pains  en  feuilles  min- 
ces se  cuisent  et  se  consomment  à  chaque 
repas.  On  ne  s'est  avisé  de  faire  fermenter 
le  pain  que  quand  il  en  a  falUi  davantage, 
car  la  fermentation  se  fait  mal  sur  une  pe- 
tite quantité. 

Je  sais  qu'on  trouve  déjà  l'agriculture  en' 
grand  dès  le  temps  des  patriarches.  Le  voi- 
sinage de  l'Egypte  avoitdû  la  porter  de  honne 
heure  en  Palestine.  Le  livre  de  Job ,  le  plus 
ancien  peut-être  de  tous  les  livres  qui  exis- 
tent, parle  de  la  culture  des  champs:  il  compte 
cinq  cents  paires  de  bœufs  parmi  les  richesses 
de  Job.  Ce  mot  de  paires  montre  ces  bœufs 
accouplés  pour  le  travail  :  il  est  dit  positi- 
vement que  ces  bœufs  labouroient  quand 
les  Sabéens  les  enlevèrent;  et  l'on  peut 
juger  quelle  étendue  de  pays  dévoient  la- 
bourer-cinq cents  paires  de  bœufs. 

Tout  cela  est  vrai.   Mais  ne  confondons 
point  les  temps.  L'Age  patriarchal  que  nous 
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connoissons  est  bien  loin  du  premier  âge. 
L'écriture  compte  dix  générations  de  Tun 
à  l'autre  dans  ces  siècles  où  les  bommes 
vivoient  long-temps.  Qu'ont-ils  fait  durant 
ces  dix  générations  ?  nous  n'en  savons  rien. 
iVivant  éprars  et  presque  sans  société,  à 
peine  parloient-ils  :  comment  pouvoient- 
ils  écrire?  et,  dans  Funiformité  de  leur  vie 
isolée,  quels  évènemens  nous  auroient-ils 
transmis  ? 

Adam  parloit  ;  Noé  parloit  :  soit.  Adam 
avoit  été  instruit  par  Dieu  même.  En  se 
divisant ,  les  enfans  de  Noé  abandonnè- 
rent Fagriculture ,  et  la  langue  commune 
périt  avec  la  première  société.  Cela  seroit 
arrivé  quand  il  n  y  auroit  jamais  eu  de  tour 
de  Babel.  On  a  vu  dans  des  isles  désertes  des 
solitaires  oublier  leur  propre  langue  :  ra- 
rement,  après  plusieurs  générations,  des 
hommes  hors  de  leurs  pays  conservent 
leur  premier  langage ,  même  a3'ant  des 
travaux  communs  et  vivant  entre  eux  en 
société. 

Epars  dans  ce  vaste  désert  du  monde, 
les  hommes  retombèrent  dans  la  stupide 
barbarie  où    ils  se   seroient  trouvés  s'ils 
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etoient  nés  de  la  terre.  En  suivant  ces 
idées  si  naturelles  ,  il  est  aisé  de  concilier 
Tautorité  de  récriture  avec  les  monumens 
antiques  ,  et  Ton  n'est  pas  réduit  à  traiter 
de  fables  des  traditions  aussi  anciennes 
que  les  peuples  qui  nous  les  ont  trans- 
mises. 

Dans  cet  état  d'abrutissement  il  falloit 
vivre.  Les  plus  actifs ,  les  plus  robustes , 
ceux  qui  alloient  toujours  en  avant ,  ne 
pouvoieiit  vivre  que  de  fruits  et  de  chasse  : 
ils  devinrent  donc  chasseurs,  violens,  san- 
guinaires ;  puis  avec  le  temps  guerriers  , 
conquérans,  usurpateurs.  L'histoire  asouillé 
ses  monumens  des  crimes  de  ces  premiers 
rois  ;  la  guerre  et  les  conquêtes  ne  sont 
que  des  chasset  d'homme?.  Après  les  avoir 
conquis  il  ne  leur  manquoit  que  de  les 
dévorer.  C'est  ce  que  leurs  successeurs  ont 
appris  à  faire. 

Le  plus  grand  nombre ,  moins  actif  et 
plus  paisible,  s  arrêta  le  plutôt  qu'il  put, 
assembla  du  bétail  ,  l'apprivoisa,  le  rendit 
docile  à  la  voix  de  l'homme  pour  s'en 
nourrir  ,  apprit  à  le  garder  ,  h  le  multi- 
plier; et  ainsi  commença  la  vie  pastorale. 
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L'industrie  humaine  s'étend  avec  les  be- 
soins qui  la  font  naître.  Des  trois  manières  de 
vivre  possibles  à  Thomme,  savoir  lâchasse , 
le  soin  des  troupeaux,  et  lagriculture,  la  pre- 
mière exerce  le  corps  à  la  force ,  à  l'adresse  , 
à  la  course  ;  l'ame  au  courage ,  à  la  ruse  ; 
elle  endurcit  Thomme  et  le  rend  féroce. 
Le  pays  des  chasseurs  n'est  pas  long-temps 
celui  de  la  chasse  (i)  :  il  faut  poursuivre 
au  loin  le  gibier  ,  de  là  Féquitation  ;  il  faut 
atleindrele  môme  gibier  qui  fuit,  délaies 
armes  légères,  la  fronde,  la  lleche ,  le  ja- 
velot. L'art  pastoral ,  père  du  repos  et  des 
passions  oiseuses ,  est  celui  qui  se  suffit  le 
plus  à  lui-même  :  il  fournit  à  Ihomme 
presque  sans  peine  la  vie  et  le  vêtement  ; 

(i)  Le  métier  de  chasseur  n'est  point  favorable 
à  la  population.  Cette  observation  qu'on  a  faite 
quand  les  isles  de  Saint-Domingue  et  de  la  Tortue 
étoient  habitées  par  des  boucaniers  ,  se  confirme 
par  l'état  de  l'Amérique  septentrionale.  On  ne  voit 
point  que  les  pères  d'aucune  nation  nombreuse 
aient  été  chasseurs  par  état  ;  ils  ont  tous  été  agri- 
culteurs ou  bergers.  La  chasse  doit  donc  moins 
être  considérée  ici  comme  ressource  de  subsistance 
que  comme  un  accessoire  de  l'état  pastoral. 
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il  lui  fournit  même  sa  demeure;  les  ten- 
tes des  premiers  bergers  ëtoient  faites  de 
peaux  de  bêtes  :  le  toit  de  Tarche  et  du 
tabernacle  de  Moïse  n'étoit  pas  d'une  au- 
tre ëtoffe.  A  regard  de  Tagriculture,  plus 
lente  à  naître  ,  elle  tient  à  tous  les  arts  ; 
elle  amené  la  propriété,  le  gouvernement , 
les  lois  ,  et  par  degré  la  misère  et  les  cri- 
mes ,  inséparables  ,  pour  notre  espèce  ,  de 
la  science  du  bien  et  du  mal.  Aussi  les 
Grecs  ne  regardoient-ils  pas  seulement 
Triptoleme  comme  l'inventeur  d'un  art 
utile  ,  mais  comme  un  instituteur  et  un 
sage  duquel  ils  tenoient  leur  première 
discipline  et  leurs  premières  lois.  Au  con- 
traire Moïse  semble  porter  un  jugement 
d'improbation  sur  l'agriculture ,  en  lui  don- 
nant un  méchant  pour  inventeur  et  faisant 
rejeter  de  Dieu  ses  offrandes  :  on  diroit 
que  le  premier  laboureur  annonçoit  dans 
son  caractère  les  mauvais  effets  de  son  art. 
L'auteur  de  la  Genèse  avoit  vu  plus  loin 
qu'Hérodote. 

A  la  division  précédente  se  rapportent 
les  trois  états  de  l'homme  considéré  par 
rapport  à  la  société  ;  le  sauvage  est  chas- 
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&eiir ,  le  barbare  est  berger,  riiomme  civil 
est  laboureur. 

Soit  donc  qu  on  recherche  l'origine  des 
arts,  soit  qu'on  observe  les  premières  mœurs, 
on  voit  que  tout  se  rapporte  dans  sou 
principe  aux  moyens  de  pourvoir  à  la  sub- 
sistance ;  et  quant  à  ceux  de  ces  moyens 
qui  rassemblent  les  hommes  ,  ils  sont  dé- 
terminés par  le  climat  et  par  la  nature  du 
sol.  C'est  donc  aussi  par  les  mêmes  causes 
qu'il  faut  expliquer  la  diversité  des  langues 

et  l'opposition  de  leurs  caractères. 

Les  climats  doux  ,  les  pays  gras  et  fer- 
tiles ont  été  les  premiers  peuplés  et  les 
derniers  où  les  nations  se  sont  formées  , 
parceque  les  hommes  s'y  pouvoient  passer 
plus  aisément  les  uns  des  autres ,  et  que 
les  besoins  qui  font  naître  la  société  s'y 
sont  fait  sentir  plus  tard. 

Supposez  un  printemps  perpétuel  sur  la 
terre  ;  supposez  par-ton t  de  l'eau ,  du  bé- 
tail ,  des  pâturr.ges  ;  supposez  les  hommes, 
sortant  des  mains  de  la  nature  ,  une  fois 
,  dispersés  parmi  tout  cela  :  je  n'imagine  pas 
comment  ils  auroient  jamais  renoncé  à  leur 
liberté  j^rimitive  ,  et  quitté  la  vie  isolée  et 
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pastorale  ,  si  convenable  à  leur  indolence 
naturelle  (i) ,  pour  s'imposer  sans  nécessité 
Tesclavage  ,  les  travaux  ,  les  misères  insé- 
parables de  rétat  social. 

Celui  qui  voulut  quo  Thomme  fut  so- 
ciable toucha  du  doigt  Taxe  du  globe  et 
l'inclina  sur  l'axe  de  Tunivers.  A  ce  léger 
mouvement  je  vois  changer  la  face  de  la 
terre  et  décider  la  vocation  du  genre  hu- 
main :  j'entends  au  loin  les  cris  de  joie  d'une 
multitude  insensée  ;  je  vois  édifier  les  palais 
et  les  villes  ;  je  vois  naître  les  arts ,  les  lois, 


(1)  Il  est  inconcevable  à  quel  point  l'homme  est 
naturellement  paresseux.  On  diroit  qu'il  ne  vit  que 
pour  dormir ,  végéter  ,  rester  immobile  ;  à  peine 
peut-il  se  résoudre  à  se  donner  les  mouvemens  né- 
cessaires pour  s'empêcher  de  mourir  de  faim.  Rien 
ne  maintient  tant  les  sauvages  dans  l'amour  de 
leur  état  que  cette  délicieuse  indolence.  Les  pas- 
sions qui  rendent  l'homme  inquiet,  prévoyant, 
actif,  ne  naissent  que  dans  la  société.  Ne  rien  faire 
est  la  première  et  la  plus  forte  passion  de  l'homme 
après  celle  de  se  conserver.  Si  l'on  y  regardoitbien, 
l'on  verroit  que,  m<^xne  parmi  nous,  c'est  pour 
parvenir  au  repos  que  chacun  travaille  ;  c'est  en- 
core la  paresse  qui  nous  rend  laborieux. 
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le  commerce  ;  je  vois  les  peuples  se  former, 
s'étendre,  se  dissoudre,  se  succdder  comme 
les  flots  de  la  mer  :  je  vois  les  hommes^  ras- 
semblés sur  quelques  points  de  leur  de- 
meure pour  s'y  dévorer  mutuellement  , 
faire  un  affreux  désert  du  reste  du  monde  ; 
digne  monument  de  l'union  sociale  et  de 
futilité  des  arts. 

La  terre  nourrit  les  hommes  ;  mais  quand 
les  premiers  besoins  les  ont  dispersés,  d'au- 
tres besoins  les  rassemblent,  et  c'est  alors 
seulement  qu'ils  parlent  et  qu'ils  font  par- 
ler d'eux.  Pour  ne  pas  me  trouver  en  con- 
tradiction avec  moi-même  il  faut  me  lais- 
ser le  temps  de  m'expliquer. 

Si  l'on  cherche  en  quels  lieux  sont  nés 
les  pères  du  genre  humain  ,  d'où  sortirent 
les  premières  colonies  ,  d'où  vinrent  les 
premières  émigrati.ons,  vous  ne  nommerez 
pas  les  heureux  climats  de  l'Asie  mineure, 
ni  de  la  Sicile  ,  ni  de  l'Afrique,  pas  même 
de  l'Egypte  ;  vous  nommerez  les  sables  de 
laChaldée,  les  rochers  delaPliénicie.  Vous 
trouverez  lamême  chose  dans  tous  les  temps. 
La  Chine  a  beau  se  peupler  de  Chinois  , 
elle  se  peuple  aussi  de  Tariares  ;  les  Scy- 
thes 
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thes  ont  inondé  l'Europe  ef  TAsie;  les  mon- 
tagnes de  Suisse  versent  actuellement  dans 
nos  régions  fertiles  une  colonie  perpétuelle 
qui  promet  de' ne  point  tarir-. 

Il  est   naturel,  dit -on,  que  les  liabî- 
tans  d'un  pays  ingrat  le  quittent  pour  en 
occuper  un  meilleur»  Fort  bien  :  mais  pour- 
quoi ce  meilleur  pays  ^   au  lieu  de  four- 
milier de  ses  propres  habitans ,  fait'^il  place 
à  d'autres?  Pour  sortir  d'un  pays  ingrat 
il  y  faut  être.  Pourquoi  donc  tant  d'hom- 
mes y  naissent-ils  par  préférence  ?  On  croi- 
roit  que  les  pays  ingrats  ne  devroient  se 
peupler  que  de  l'excédent  des  pays  ferti- 
les ;  et  nous  voyons  que  c'est  le  contraire. 
La  plupart  des  peuples  latins  se  disoient 
aborigènes  (i),  tandis  que  la  grande  Grè- 
ce, beaucoup  plus  fertile  ,  nétoit  peuplée 
que  d'étrangers.   Tous   les  peuples  grecs 
avouoient  tirer  leur  origine  de  diverses  co- 
lonies ,  hors  celui  dont  le  sol  étoit  le  plus 


(i)  CjQsnoms à  autochr.honesel A' aborigènes  siynî* 
lient  seulement  que  les  premiers  habitans  du  pays 
étoient  sauvages,  sans  sociétés,  sans  lois,  sans 
traditions  ,  et  qu'ils  peuplèrent  avant  de  parler. 
Tome  ig.  S 
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mauvais,  savoir  le  peuple  attique,  lequel 
se  disoit  autochthone  ou  né  de  lui-même. 
Enfin ,  sans  percer  la  nuit  des  temps  ,  les 
siècles  modernes  offrent  une  observation 
décisive  ;  car  quel  climat  au  monde  est  plus 
triste  (^ue  celui  qu'on  nomma  la  fabrique 
du  genre  humain  ? 

Lesassociationsd'hommes  sont  en  grande 
partie  F  ouvrage  des  accidens  de  la  nature  ; 
les  déluges  particuliers  ,  les  mers  extrava- 
sées  ,  les  éruptions  des  volcans  ,  les  grands 
trernblemens  de  terre ,  les  incendies  allu- 
més par  la  foudre  et  qui  détruisoient  les 
forêts  ,  tout  ce  qui  dut  effrayer  et  disper- 
ser les  sauvages  liabitans  d'un  pays ,  dut 
ensuite  les  rassembler  pour  réparer  en  com- 
mun les  pertes  communes.  Les  traditions 
des  malheurs  de  la  terre  ,  si  fréquens  dans 
les  anciens  temps ,  montrent  de  quels  in- 
strumens  se  servit  la  Providence  pour  for- 
cer les  humains  à  se  rapprocher.  Depuis 
que  les  sociétés  sont  établies  ,  ces  grands 
accidens  ont  cessé  et  sont  devenus  plus 
rares.  Il  semble  que  cela  doit  encore  être; 
les  mêmes  malheurs  qui  rassemblèrent  les 
hommes  épars  disperscroient  ceux  qui  sont 
réunis. 
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Les  révolutions  des  saisons  sont  une 
autre  cause  plus  générale  et  plus  perma- 
nente ,  qui  dut  produire  le  même  effet  dans 
les  climats  exposés  à  cette  variété.  Forcés 
de  s'approvisionner  pour  Thiver ,  voilà  les 
liabitans  dans  le  cas  de  s'entre-aider,  les 
voilà  contraints  d'établir  entre  eux  quelque 
sorte  de  convention.  Quand  les  courses 
deviennent  impossibles  et  que  la  rigueur 
du  froid  les  arrête ,  Tennui  les  lie  autant 
que  le  besoin.  Les  Lappons  ensevelis  dans 
leurs  glaces,  les  Esquimaux  ,  le  plus  sau- 
vage de  tous  les  peuples,  se  rassemblent 
riiiver  dans  leurs  cavernes  ,  et  Tété  ne  se 
connoissent  plus.  Augmentez  d  un  degré 
leur  développement  et  leurs  lumières,  les 
voilà  réunis  pour  toujours. 

L'estomac  ni  les  intestins  de  Ihommene 
sont  pas  faits  pour  digérer  la  cliair  crue , 
en  général  son  goût  ne  la  supporte  pas;  à 
Texception  peut-être  des  seuls  Esquimaux 
dont  je  viens  de  parLr,  les  sauvages  mêmes 
grillent  leurs  viandes.  A  l'usage  du  feu  , 
nécessaire  pour  les  ^uire  ,  se  joint  le  plaisir 
qu'il  donne  à  la  vue,  et  sa  chaleur  agréa- 
ble au  corps.  L'aspect  de  la  flamme  qui  fait 
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fuir  les  animaux  attire  Thomme  (1).  On  se 
rassemble  antaur  d'un  fover  commun  ,  on 
y  fait  des  festins ,  on  y  danse  ;  les  doux 
liens  de  Tliabitude  y  rapprochent  insensi- 
blement riiomnie  de  ses  semblables ,  et  sur 
ce  foyer  rustique  brûle  le  feu  sacré  qui 
porte  au  fond  des  cœurs  le  premier  senti- 
ment de  l'humanité* 

Dans  les  pays  chauds  ,  les  sources  et  les 
rivières,  inégalement  dispersées,  sont d au* 
très  points  de  réunion,  d'autant  plus  néces- 
■I  I  -il    -         -  .  ■     -  I 

(1)  I.e  feu  fait  grand  plaisir  aux  animaux  ainsi 
qu'il  rhomme  ,  lorsqu'ils  sont  accouiumés  à  sa  vue 
et  qu'ils  ont  senti  sa  douce  chaleur;  souvent  même 
il  ne  leur  seroit  guère  moins  utile  qu'à  nous,  au 
moins  pour  récliauifer  leurs  petits.  Cependant  on 
n'a  jamais  oui  dire  qu'aucune  bête,  ni  sauvage  ni 
domestique^  ait  acquis  assez  d'industrie  pour  faire 
du  feu  ,  même  à  notre  exemple. 

Voilà  donc  ces  êtres  iaisonneurs  qui  forment, 
dit-on,  devant  l'homme  une  société  fugitive,  dont 
cependant  l'intelligence  n'a  pu  s'élever  jusqu'à 
tirer  d'un  caillou  des  étincelles  et  les  recueillir, 
ou  conserver  au  moins  quelques  feux  abandonnés.' 
Par  ma  foi  les  philosophes  se  moquent  de  nous 
tout  ouvertement  :  on  voit  bien  par  leurs  écrits 
qu'en  effet  ils  nous  prennent  pour  des  bêtes^ 
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saires  ,  que  les  liommes  peuvent  moins  se 
passer  d'eau  que  de  feu.  Les  barbares  sur- 
tout »  qui  vivent  de  leurs  troupeaux ,  ont 
basoin  d'abreuvoirs  communs ,  et  Thistoire 
des  plus  anciens  temps  nous  apprend 
qu'en  effet  c'est  là  que  commencèrent  et 
leurs  traités  et  leurs  querelles  (i).  La  faciîi- 
lité  des  eaux  peut  retarder  la  société  des 
babitans  dans  les  lieux  bien  arrosés.  Au 
contraire,  dansles  lieux  arides,  il  fallut  con- 
courir à  creuser  des  puits,  à  tirer  des  ca- 
naux pour  abreuver  le  bétail.  On  y  voit  des 
hommes  associés  de  temps  presque  imnié» 
morial  ;  car  il  falloit  que  le  pays  restât  dé- 
sert ,  ou  que  le  travail  Immain  le  rendît  lia^ 
bitable.  Mais  le  penchant  que  nous  avons 
à  tout  rapporter  à  nos  usages  rend  sur 
ceci  quelques  réflexions  nécessaires. 

Le  premier  état  de  la  terre  différoit  beau- 
coup de  celui  où  elle  est  aujourd'hui ,  qu'on 
la  voit  parée  ou  déiigurée  par  la  main  des 
hommes  :  le  chaos  que  les  poètes  ont  feint 

(1)  Voyez  Texemple  de  l'un  et  de  l'autre  au  cha- 
j)itre  21  de  la  Genèse,  entre  Abraham  et  Abiraelec/z, 
du  sujet  du  puits  du  sermei;(. 
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dans  les  ëlëmens  régnoit  dans  ses  produc- 
tions. Dans  ces  temps  reculés  ,  où  les  ré- 
volutions étoient  fréquentes  ,  où  nulle  ac- 
cidens  cliangeoient  la  nature  du  sol  et  les 
aspects  du  terrain ,  tout  croissoit  confusé- 
ment, arbres,  légumes,  arbrisseaux,  her- 
bages :  nulle  espèce  n'avoit  le  temps  de 
s'emparer  du  terrain  qui  lui  convenoit  le 
mieux  et  d'y  étouffer  les  autres  ;  elles  se 
séparoient  lentement,  yieu-à-peu  ,  et  puis 
un  bouleversement  survenoit  qui  confon- 
doit  tout. 

Il  y  a  un  tel  rapport  entre  les  besoins 
de  rhomme  et  les  productions  de  la  terre  , 
qu'il  suffit  qu'elle  soit  peuplée  ,  et  tout 
subsiste.  Mais  avant  que  les  hommes  réu- 
nis missent  par  leurs  travaux  communs 
une  balance  entre  ses  productions,  il  fal- 
îoit,  pour  qu'elles  subsistassent  toutes,  que 
la  nature  se  chargeât  seule  de  l'équilibre 
que  la  main  des  hommes  conserve  aujour- 
d'hui ;  elle  maintenoit  ou  rétablissoit  cet 
équilibre  par  des  révolutions,  comme  ils 
le  maintiennent  ou  rétablissent  par  leur 
inconstance.  La  guerre  ,  qui  ne  régnoit  pas 
encore  entre  eux ,  sembloit  régner  entre  les 
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élémens  ;  les  hommes  ne  brûloient  point 
de  villes  ,  ne  creusoient  point  de  mines  , 
ii'abattoient  point  d'arbres;  mais  la  nature 
allumoit  des  volcans  ,  excitoit  des  tremble- 
mens  de  terre  ;  le  feu  du  ciel  consumoit 
des  forêts.  Un  coup  de  foud/e  ,  un  déluge, 
une  exhalaison,  faisoient  alors  en  peu  d'heu- 
res ce  que  cent  mille  bras  dliommes  font 
aujourd'hui  dans  un  siècle.  Sans  cela  je  ne 
vois  pas  comment  le  système  eut  pu  sub- 
sister et  Tëquilibre  se  maintenir.  Dans  les 
deux  règnes  organisés  ,  les  grandes  espèces 
eussent  à  la  longue  absorbé  les  petites  (i). 


(1)  On  prétend  que  ,  par  une  sorte  d'action  et 
de  réaction  naturelle,  les  diverses  espèces  du  règne 
animal  se  maintiendroient  d'elles-mêmes  dans  un. 
balancement  perpétuel  qui  leur  tiendroit  lieu  d"é- 
quilibre.  Quand  l'espèce  dévorante  se  sera,  dit-on, 
trop  multipliée  aux  dépens  de  l'espèce  dévorée , 
alors,  ne  trouvant  plus  de  subsistance,  il  faudra  que 
la  première  diminue  et  laisse  à  la  seconde  le  temps 
de  se  repeupler;  jusqu'à  ce  que,  fournissant  de 
nouveau  une  subsistance  abondante  à  l'autre ,  celle- 
-ci diminue  encore,  tandis  que  l'espèce  dévorante 
se  repeuple  de  nouveau.  Mais  une  telle  oscillation 
ne  me  paroît  point  vraisemblable  ;  car  ,  dans  ce 
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Toute  la  terre  n'eût  bientôt  été  couverte 
que  d'arbres  et  de  bêtes  féroces  ;  à  la  lin 
tout  eut  péri. 

Les  eaux  auroient  perdu  peu- à-peu  la 
circulation  qui  vivifie  la  terre.  Les  mon- 
tagnes se  dégradent  et  s'abaissent,  les  fleu- 
ves charient,  la  mer  se  comble  et  s'étend, 
tout  tend  insensiblement  au  niveau  ;  la 
main  des  hommes  retient  cette  pente  et 
retarde  ce  progrès  ;  sans  eux  il  seroit  plus 
rapide  ,  et  la  terre  seroit  peut-être  déjà 
sous  les  eaux.  Avant  le  travail  humain  las 
sources  mal  distribuées  se  répand  oient  plus 
inégalement ,  feitilisoient  moins  la  terre  , 
en  abreuvoient  plus  difficilement  les  habi- 
tans.  Les  rivières  étoient  souvent  inacces- 
sibles ,  leurs  bords  escarpés  ou  marécageux  : 
Tart  humain  ne  les  retenant  point  dans 
leurs  lits ,  elles  en  sortoient  fréquemment  > 
s'extravasoient  à  droite  ou  à  gauche ,  chan^ 
geoient  leurs  directions  et  leurs  cours ,  se 

système  ,  il  faut  qu'il  y  ait  un  temps  où  l'especô 
qui  sert    de  proie  augmente  et   où  celle  qui  s'e:^!  ^ 
nourrit  diminue  ;  ce  qui  me  semble  contrç  toute 
raisoïi. 
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partageoienr.  en  diverses  branches;  tantôt 
on  les  trou  voit  à  sec^  tantôt  des  sables  mou- 
vans  en  défendoient  rapproche  ;  elles  étoient 
comme  n'existant  pas ,  et  Ton  mouroit  de 
soif  au  milieu  des  eaux. 

Combien  de  pays  arides  ne  sont  habita- 
bles cjue  par  les  saignées  et  par  les  canaux 
que  les  hommes  ont  tirés  des  fleuves.  La 
Perse  presque  entière  ne  subsiste  cjue  par 
cet  artifice  :  la  Chine  fourmille  de  peuple 
à  Taide  de  ses  nombreux  canaux  :  sans  ceux 
des  Pays-Bas  ils  seroient  inondés  par  les 
fleuves,  comme  ils  le  seroient  par  la  mer 
sans  leurs  digues  :  l'Egypte,  le  plus  fertile 
pays  de  la  terre  ,  n'est  habitable  c[ue  par 
le  travail  humain.  Dans  les  grandes  plaines 
dépourvues  de  rivières  et  dont  le  sol  n'a 
pas  assez  de  pente ,  on  n'a  d'autre  ressource 
que  les  puits.  Si  donc  les  premiers  peuples 
dont  il  soit  fait  mention  dans  l'histoire 
n'habitoient  pas  dans  les  pays  gras  ou  sur 
de  faciles  rivages  ,  ce  n'est  pas  c[ue  ces 
climats  heureux  fussent  déserts,  mais  c'est 
que  leurs  nombreux  habilans  ,  pouvant  se 
passer  les  uns  des  autres ,  vécurent  plus 
lon^  temps  isolés  dans  leurs  familles  et  sans 
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communication.  Mais,  clans  les  lieux  arides 
où  l'on  ne  pouvoit  avoir,  de  l'eau  que  par. 
des  puits ,  il  fallut  bien  se  réunir  pour  les 
creuser,  ou  du  moins  s'accorder  pour  leur 
usage.  Telle  dut  être  Torigine  des  sociétés 
et  des  langues  dans  les  pays  chauds. 

Là  se  formèrent  les  premiers  liens  des 
familles ,  là  furent  les  premiers  rendez- vous 
des  deux  sexes.  Les  jeunes  filles  venoient 
chercher  de  l'eau  pour  le  ménage  ,  les  jeu- 
nes hommes  venoient  abreuveç  leurs  trou- 
peaux. Là,  des  yeux  accoutumés  aux  mêmes 
objets  dès  l'enfance  commencèrent  d'en 
voir  de  plus  doux.  Le  cœur  s'émut  à  ces 
nouveaux  objets ,  un  attiait  inconnu  le  ren- 
dit moins  sauvage  ,  il  sentit  le  plaisir  de- 
n'être  pas  seul.  L'eau  devint  insensible- 
ment plus  nécessaire,  le  bétail  eut  soif  plus 
souvent  ;  on  arrivoit  en  hâte  et  Ion  partoit 
à  regret.  Dans  cet  âge  heureux  où  rien  ne 
niarquoit  les  heures,  rien  n'obligeoit  à  les 
compter  ;  le  temps  n'avoit  d'autre  mesure 
que  l'amusement  et  l'ennui.  Sous  de  vieux 
chênes  vainqueurs  des  ans  une  ardente 
jeunesse  oublioit  par  degrés  sa  férocité  ;  on 
s'apprivoisoit  peu-à-peu  les  uns. avec. les 
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outres  ;  en  s'efforçant  de  se  faire  entendre, 
on  apprit  à  s'expliquer.  Là  se  firent  les 
premières  fêtes  ;  les  pieds  bondissoient  de 
joie  ,  le  geste  empressé  ne  suffisoit  plus , 
la  voix  Faccompagnoit  d'accens passionnés; 
le  plaisir  et  le  désir ,  confondus  ensemble, 
se  faisoîent  sentir  à  la  fois.  Là  fut  enfin 
le  vrai  berceau  des  peuples ,  et  du  pur  crys- 
tal  des  fontaines  sortirent  les  premiers  feux 
de  famour. 

Quoi  donc  !  avant  ce  temps  les  hommes 
naissoient-ils  de  la  terre?  les  gënératio:!S  se 
•succédoient-elles  sans    que  les  deux  sexes 
fussent  unis  et  sans  que  personne  s'enten- 
dit ?  Non  ;  il  y  avoit  des  familles ,  mais  il  n'y 
avoit  point  de  nations  ;  il  y  avoit  des  langues 
domestiques ,  mais  il  n'y  avoit  point  de  lan- 
gues populaires  ;  il  y  avoit  des  mariages  , 
mais  il  n'y  avoit  pojnt  d'amour.   Chaque 
famille  se  suffisoit  à  elle-même  et  se  perpé- 
tuoit  par  son  seul  sang.  Les  enfans  nés  des 
mêmes  parens  croissoient  ensemble  ettrou- 
voient  peu-à-peu  des  manières  de  s'expli- 
quer entre  eux  ;  les  sexes  se  distinguoient 
avec  fàge  ;  le  penchant  naturel  sufHsoit 
pour  les  unir;  finstiact  tenoit  lieu  de  pas- 
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sion;  l'habitude  tenoit  lieu  de  préférence; 
on  devenoit  mari  et  femme  sans  avoû' 
cesse  d'être  frère  et  sœur  (i).  Il  n'y  avoit  ]à 
rien  d'assez  animé  pour  dénouer  la  langue, 
rien  qui  put  arracher  assez  fréquemment 
les  accens  des  passions  ardentes ,  pour  les 
tourner  en  institutions  ;  et  Ton  en  peut  dire 
autant  des  besoins  rares  et  peu  pressans 
qui  pouvoient  porter  quelques  hommes  à 
concourir  à  des  travaux  communs  :  fun  com- 
mençoit  le  bassin  de  la  fontaine,  et  l'autre 

(i)  ïl  fallut  bien  que  les  premiers  hommes  épou- 
sassent leurs  sœurs.  Dans  la  simplicité  des  premiè- 
res mœurs  ,  cet  usage  se  perpétua  sans  inconvé- 
nient ,  tant  que  les  familles  restèrent  isolées  ,  et 
même  après  la  réunion  des  plus  anciens  peuples  : 
mais  la  loi  qui  l'abolit  n'est  pas  moins  sacrée  pout 
être  d'institution  humaine.  Ceux  qui  ne  la  regar- 
dent que  par  la  liaison  qu'elle  forme  entre  les  fa- 
milles ,  n'en  voient  pas  le  côté  le  plus  important. 
Dans  la  familiarité  que  le  commerce  domestique 
établit  nécessairement  entre  les  deux  sexes  ,  du 
moment  qu'une  si  sainte  loi  cesseroit  de  parler  au 
€œur  et  d'en  imposer  aux  sens,  il  n'y  auroit  plus 
d'honnêteté  parmi  les  hommes ,  et  les  plus  effroya- 
bles mœurs  causeroient  bientôt  la  destruction  du. 
gjenre  humain. 
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TÊtelievoît  ensuite  ,  souvent  sans  avoir  eu 
besoin  du  moindre  accord ,  et  quelquefois 
même  sans  s'être  vus.  En  un  mot ,  dans  les 
climats  doux ,  dans  les  terrains  fertiles ,  il 
fallut  toutela  vivacité  des  passions  agréables 
|X)ur  commencer  à  faire  parler  les  habitans. 
Les  premières  langues  ,  filles  du  plaisir  et 
non  du  besoin  ,  portèrent  long  temps  ren- 
seigne de  leur  père  ;  leur  accent  séducteur 
ne  s'effaça  quavec  les  sentimens  qui  les 
avoient  fait  naître  ,  lorsque  de  nouveaux 
besoins  introduits  parmi  les  hommes  forcè- 
rent chacun  de  ne  songer  qu'à  lui-même  et 
de  retirer  son  cœur  au  dedans  de  lui. 
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CHAPITRE     X. 

Formation  des  langues  du  nord. 

A.  la  longue  tous  hommes  deviennent  sem- 
blables, mais  Tordre  de  leur  progrès  est  dif- 
fëreiit.  Dans  les  climats  radridionaux,  où.  la 
nature  est  prodigue,  les  besoins  naissent 
des  passions  :  dans  les  pays  froids ,  où  elle 
estavare,  les  passions  naissent  des  besoins; 
et  les  langues  ,  tristes  fdles  de  la  nécessité  , 
se  sentent  de  leur  dure  origine. 

Quoique  Thomme  s'accoutume  aux  in- 
tempéries de  Tair^  au  froid,  au  mal-aise, 
môme  à  la  faim,  il  y  a  pourtant  un  point  où 
la  nature  succombe.  En  proie  à  ces  cruelles 
épreuves,  tout  ce  qui  est  débile  périt,  tout 
le  reste  se  renforce ,  et  il  n'y  a  point  de  mi- 
lieu entre  la  vigueur  et  la  mort.  Voilà  d'où 
vient  que  les  peuples  septentrionaux  sont  si 
robustes.  Ce  n'est  pas  d  abord  le  climat  qui 
les  a  rendus  tels  ;  mais  il  n'a  souffert  que 
ceux  qui  l'étoient,  et  il  n'est  pas  étonnant 
que  les  enfans  gardent  la  bonne  constitution 
de  leurs  pères. 
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On  voit  déjà  que  les  hommes ,  plus  robus- 
tes ,  doivent  avoir  des  organes  moins  déli- 
cats, leurs  voix  doivent  être  plus  âpres  et 
plus    fortes.    D'ailleurs    quelle    différence 
entre  les  iniiexions  touchantes  qui  viennent 
des  mouveniens  de  famé  aux  cris  qu'arra- 
chent les  besoins  physiques  !  Dans  ces  af- 
freux climats,  où  tout  est  mort  durant  neuf 
mois  de  Tannée,  où  le  soleil  n'échauffe  fair 
quelques  semaines  que  pour  apprendre  aux 
habitans  de  quels  biens  ils  sont  privés   et 
prolonger  leur  misère  ;  dans  ces  lieux  où  la 
terre  ne  donne  rien  qu'à  force  de  travail,  et 
où  la  source  de  la  vie  semble  être  plus  dans 
les  bras  que  dans  le  cœur ,  les  hommes ,  sans 
cesse  occupés  à  pourvoira  leur  subsistance  , 
songeoient  à  peine  à  des  liens  plus  doux; 
tout  se  bornoit  à l'impulsioiiphysique,  l'oc- 
casion faisoit  le  choix ,  la  facilité  faisoit  la 
préférence.  I^'oisiveté  ,  qui  nourrit  les  pas- 
sions ,  fit  place  au  travail  qui  les  réprime. 
Avant  de  songer  à  vivre  heureux  il  falloit 
songer  à  vivre.  Le  besoin  mutuel  unissant 
les  liomm.es  bien  mieux  que  le  sentiment 
n  auroit  fait ,  la  société  ne  se  forma  que  par 
findustrie:  le  continuel  danger  de  périr  ne 
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permettoît  pas  de  se  borner  à-  la  langue  du 
geste,  et  le  premier  mot  ne  fut  pas  chez 
eux,  aimez-moi .f  mais  aidez-moi. 

Ces  deux  termes  ,  quoiqu  assez  sembla* 
blés,  se  prononcent  d'un  ton  bien  différent. 
Onn'avoit  rien  à  faire  sentir,  on  avoittout  à 
faire  entendre;  il  ne  s'agissoit  donc  pas  d'é- 
nergie, mais  de  clarté.  A  faccent  que  le 
cœur  ne  fournissoit  pas ,  on  substitua  des 
articulations  fortes  et  sensibles  ;  et  s'il  y  eut 
dans  la  forme  du  langage  quelque  impres- 
sion naturelle ,  cette  impression  contri- 
buoit  encore  à  sa  dureté. 

En  effet  les  liommes  septentrionaux  ne 
sont  pas  sans  passions ,  mais  ils  en  ont  d'une 
autre  espèce.  Celles  des  pays  chauds  sont 
des  passions  voluptueuses  qui  tiennent  à 
l'amour  et  ù  îa  mollesse.  La  nature  fait  tant 
pour  les  habitans  qu'ils  n'ont  presque  rien 
à  faire.  Pourvu  qu'un  Asiatique  ait  des 
femmes  et  du  repos,  il  est  content.  Mais 
dans  le  nord,  où  les  habitans  consomment 
beaucoup  sur  un  sol  ingrat ,  des  hommes 
soumis  à  tant  de  besoins  sont  faciles  à  irri- 
ter; tout  ce  qu'on  fait  autour  d'eux  les  in- 
quiète :  comme  ils  ne  subsistent  qu'avec 

peine 
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peine,  pins  ils  sont  pauvres,  plus  ils  tien- 
nent au  peu  cju'ils  ont:  les  ra^jprucher  c  est 
attentera  leur  vie.  De  là  leur  vient  ce  teiti- 
përameiit  uascible,  si  prompt  à  se  touraei 
en  fureur  contre  tout  ce  cjui  les  blesse.  Ainsi 
leurs  voix  les  plus  naturelles  sont  celles  de 
la  colère  et  des  menaces,  et  ces  voix  s'ac- 
compagnent toujours  darticu'atons  fortes 
qui  les  rendent  dures  et  bruyantes. 


CHAPITRE    XL 

Réflexions  sur  ces  différences. 

V  oiLA,  selon  mon  opinion,  les  causes  phy- 
siques  les  plus  générales  de  la  difierence 
caractéristique  des  j)rimitives  langues.  Celles 
du  midi  durei.t  être  \ives,  sonores ,  accen- 
tuées ,  élorpieiites,  et  souvent  obscures  à 
force  d  énergie  :  celles  du  nord  dujent  être 
sourdes  ,  rudes,  articulées,  criardes,  mono- 
tofie-^,  claires  à  force  de  mots  plutôt  que  par 
une  boiiiie  construction.  Les  lani^ues  iJio- 
dernes  cent  lois  inêlées  et  refondues,  gar- 
dent encore  quelque  chose  de  ces  diiféiences. 
lume  ly.  X, 
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Le  franrois  ,  Fanglois  ,  rallemand  ,  sont 
le  langage  privé  des  iiomnies  qui  s'entre- 
aident,  qui  raisonnent  entre  eux  de  sang 
froid,  ou  de  gens  emportés  qui  se  fâchent. 
Mais  les  ministres  des  dieux  ,  annonçant  les 
mystères  sacrés ,  les  sages  donnant  des  lois 
aux  peuples ,  les  chefs  entraînant  la  multi- 
tude, doivent  parler  arabe  ou  persan  (i). 
Nos  langues  valent  mieux  écrites  que  par- 
lées ,  et  Ton  nous  lit  avec  plus  de  plaisir 
qu'on  ne  nous  écoute.  Au  contraire  les 
lancjues  orientales  écrites  perdent  leur  vie 
et  leur  chaleur.  Le  sens  n  est  qu'à  moitié 
dans  les  mots ,  toute  sa  force  est  dans  les 
accens.  Juger  du  génie  des  orientaux  par 
leurs  livres ,  c'est  vouloir  peindre  un  homme 
sur  son  cadavre. 

Pour  bien  apprécier  les  actiojis  des  hom- 
mes ,  il  faut  les  prendre  dans  tous  leurs  rap- 
ports ;  et  c'est  ce  qu'on  ne  nous  apprend 
point  à  faire.  Quand  nous  nous  mettons  à  la 
place  des  autres ,  nous  nous  y  mettons  tou- 
jours tels  que  nous  sommes  modifiés  ,  non 
tels  qu  ils   doivent  l'être  ;   et   quand  nous 

(i)  Le  turc  est  une  langue  septentrionale. 
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pensons  les  juger  sur  la  raison ,  nous  ne 
faisons  que  comparer  leurs  préjugés  aux 
nôtres.  Tel,  pour  savoir  lire  un  peu  d'arabe, 
sourit  en  feuilletant  FAlcoran,  qui,  s'il  eût 
entendu  Mahomet  l'annoncer  en  personne 
dans  cette  langue  éloquente  et  cadencée , 
avec  cette  voix  sonore  et  persuasive  qui  se* 
duisoit  l'oreille  avant  le  cœur,  et  sans  cesse 
animant  ses  sentences  de  l'accent  de  l'en- 
thousiasme, se  fut  prosterné  contre  terre 
en  criant  :  Grand  prophète ,  envoyé  de  Dieu , 
menez-nous  à  la  gloire ,  au  martyre  ;  nous 
voulons  vaincre  ou  mourir  pour  vous.  Le 
fanatisme  nous  paroît  toujours  risible,  par- 
cequ'il  n'a  point  de  voix  parmi  nous  pour 
se  faire  entendre.  Nos  fanatiques  mêmes  ne 
sont  pas  de  vrais  fanatiques ,  ce  ne  sont  que 
desfripponsoudesfous.  Nos  langues,  au  lieu 
d'inflexions  pour  des  inspirés ,  n'ont  que  des 
cris  pour  des  possédés  du  diable. 
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CHAPITRE    XII. 

Origine  de  la  musique  et  ses  rapports. 

Avec  les  premières  voix  se  formèrent  les 
premières  articulations  ouïes  premiers  sons, 
selon  le  genre  de  la  passion  qui  dictoit  les 
uns  ou  les  autres.  La  colère  arrache  des  cris 
menaçans,  que  la  langue  et  le  palais  arti- 
culent ;  mais  la  voix  de  la  tendresse  est  plus 
douce ,  c'est  la  glotte  qui  la  modifie,  et  cette 
voix  devient  un  son  ;  seulement  les  accens 
en  sont  plus  fréquens  ou  plus  rares,  les 
inflexions  plus  ou  moins  aiguës ,  selon  le 
sentiment  qui  s'y  joint.  Ainsi  la  cadence  et 
les  sons  naissent  avec  les  syllabes  ,  la  pas- 
sion fait  parler  tous  les  organes  et  pare  la 
voix  de  tout  leur  ëclat  :  ainsi  les  vers ,  les 
chants,  la  parole,  ont  une  origine  commune. 
Autour  des  fontaines  dont  j'ai  parlé,  les  pre- 
miers discours  furent  les  premières  c]ian- 
sons  :  les  retours  périodiques  et  mesurés  du 
rhytlime  ,  les  inflexions  mélodieuses  des 
accens  firent  naître  la  poésie  et  la  musique 
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avec  la  langue;  ou  plutôt  tout  cela  n'ëtoit 
que  la  langue  même  pour  ces  heureux  cli- 
mats et  ces  heureux  temps,  où  les  seuls  be- 
soins pressans  qui  demandoient  le  concours 
d 'autrui  ëtoient  ceux  que  le  cœur  faisoit 
naître. 

Les  premières  histoires  ,  les  premières 
harangues  ,  les  premières  lois  furent  en 
vers  ;  la  poésie  fut  trouvée  avant  la  prose  : 
cela  devoit  être,  puisque  les  passions  parlè- 
rent avant  la  raison.  Il  en  fut  de  même  de  la 
musique;  il  n'y  eut  point  d'abord  d'autre 
musique  que  la  mélodie ,  ni  d'autre  mélodie 
que  le  son  varié  de  la  parole  ;  les  accens  for- 
moient  le  chant ,  les  quantités  formoient  la 
mesure ,  et  l'on  parloit  autant  par  les  sons  et 
par  lerhythme,  que  par  les  articulations  et 
les  voix.  Dire  et  chanter  étoient  autrefois  la 
même  chose,  dit  Strabon;  ce  qui  montre, 
ajoute-t-il ,  que  la  poésie  est  la  source  de 
l'éloquence  (1).  Il  falloit  dire  que  l'une  et 
l'autre  eurent  la  même  source  et  ne  furent 
d'abord  que  la  même  chose.  Sur  la  manière 
dont  se  lièrent  les  premières  sociétés,  étoit- 

(i)Géogr.  1.  I. 
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il  (étonnant  qu'on  mît  en  vers  les  premières 
histoires  et  qu'on  chantât  les  premières 
lois?  étoit-il  étonnant  que  les  premiers 
grammairiens  soumissent  leur  art  à  la  mu- 
sique et  fussent  à  la  fois  professeurs  de  Tun 
et  de  l'autre  (i)? 

Une  langue  qui  n'a  que  des  articulations 
et  des  voix ,  n'a  donc  que  la  moitié  de  sa  ri- 
chesse :  elle  rend  des  idées ,  il  est  vrai  ;  mais , 
pour  rendre  des  sentimens,  des  images^  il 
lui  faut  encore  un  rhythme  et  des  sons  , 
c'est-à-dire,  une  mélodie  ;  voilà  ce  qu'avoit 
la  langue  grecque ,  et  ce  qui  manque  à  la 
nôtre. 

Nous  sommes  toujours  dans  l'étonne- 
ment  sur  les  effets  prodigieux  de  l'éloquence, 
de  la  poésie  et  de  la  musique  parmi  les 
Grecs  :  ces  effets  ne  s'arrangent  point  dans 
nos  têtes ,  parceque  nous  n'en  éprouvons 
plus  de  pareils  ;  et  tout  ce  que  nous  pouvons 

(2)  Archytas  atque  Aristoxencs  etiam  suhjectam 
grammaticam  musicœ putaverunt ,  et  eosdeniutnuS' 
que  rei prcecep tores  fuisse...  Tum  Eupolis ,  apud 
quem  Prodainus  et  musicen  et  litteras  docet.  Eu 
Maricas  ,  qui  est  Hyperholus ,  nihil  se  ex  musicis 
icire  nisi  lUceras  confueUa:  Quiutii.  lib.  I ,  c.  X. 
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gagner  sur  nous  en  les  voyant  si  bien  at- 
testés ,  est  de  faire  semblant  de  les  croire 
par  complaisance  pour  nos  savans  (i).  Bu- 
rette ayant  traduit  comme  il  put  en  notes 
de  notre  musique  certains  morceaux  de  mu- 
sique grecque ,  eut  la  simplicité  de  "faire 
exécuter  ces  morceaux  à  Tacadémie  des 
belles-lettres ,  et  les  académiciens  eùrérit'îà 
patience  de  les  écouter.  J'admire  cette  expé- 
rience dans  un  pays  dont  la  musique  est 
indéchiffrable  pour  toute  autre  natioii.  Don- 
nez un  monologue  d'opéra  françois  à  exécu- 
ter par  tels  musiciens  étrangers  qu'il  volts 
plaira,  je  vous  défie  d'y  rien  reconnoîtrel 
Ce  sont  pourtant  ces  mêmes  François  qui 

(i)  Sans  doute  il  faut  faire  en  toute  chose  dé- 
duction de  l'exagération  grecque  :  mais  c'est  aussi 
trop  donner  au  préjugé  moderne  que  de  pousser 
ces  déductions  jusqu'à  faire  évanouir  toutes  les 
'différences.  <t  Quand  la  musique  âes  Grecs',  dît 
c(  ]'abbé  Terrasson  ,  du  temp?  d'Amphîon  et  d'Or- 
cc  phée ,  en  étoit  au  point  oii  elle  est  aujourd'hui 
•u  dans  les  villes  les  plus  éloignées  de  la  capitule  , 
Cl  c'est  alors  qu'elle  suspendoit  le  cours  des  fleu- 
i<  ves ,  qu'elle  altiroît  les  chênes  et  qu'elle  faisoît 
fc  urouvoir  les  rochers.  Aujourd'hui  qu'elle  est  ar- 
<.<;  rivée  h   un  très  haut  point  de  peîfection,  oh 
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prétendoient  juger  la  mélodie  d'une  ode  de 
Pindare  mise  en  musique  il  y  a  deux  mille 

J 'ai  lu  qu'autrefo's  en  Amérique  les  In- 
diens voyant  Tefiët  étonnant  des  armes  à 
feu  ramassoient  a  terre  des  balk  s  de  mous- 
quet; puis  les  j(  tant  avec  la  main  en  fai- 
sant un  grand  bruit  de  la  bouche,  ils  étoient 
tout  surpris  de  n'avoir  tué  personne.  Nos 
orateurs ,  nos  musiciens,  nos  savans  ressem- 
blent à  ces  Indiens.  Le  prodige  n'est  pas 
qu'avec  notre  musique  nous  ne  lassions  plus 
ce  que  faisoient  les  Grecs  avec  la  leur  ;  il 
seroitau  contraiie  qu  avec  des  instrumens 
«i  différens  on  produisît  les  mêmes  eifets. 


«  l'aime  beaucoup,  on  en  pénètre  même  les  beau- 
«  tés,  mais  elle  laisse  tout  à  sa  place.  Il  en  a  été 
te  ainsi  des  vers  d'Homère  ,  poète  né  dans  les  temps 
<c  qui  se  ressenloient  encore  de  lenlance  de  l'es- 
«  prit  humain  en  comparaison  de  ceux  qui  1  ont 
K  suivi.  On  s'est  extasié  sur  ses  vers  ;  et  l'on  se 
«  contente  aujourd'hui  de  iroùter  et  d'estimer  ceux 
"  des  bons  poètes  w.  On  ne  peut  nier  que  l'abbé 
Terrasson  n'eût  quelquefois  de  la  philosophie  , 
mais  ce  n'est  sûrement  pas  dans  ce  passage  qu'il 
en  a  montré. 
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CHAPITRE     XII  L 

De  la  mélodie. 

J^'homme  est  modifié  par  ses  sens,  per- 
sonne n'en  doute;  mais,  faute  de  distinguer 
les  modifications ,  nous  en  confondons  les 
causes  :  nous  donnons   trop  et  trop  peu 
d'empire  aux  sensations  ;  nous  ne  voyons 
pas  que  souvent  elles  ne  nous  affectent  point 
seulement  comme  sensations,  mais  comme 
signes  ou  images,  et  que  leurs  effets  mo- 
raux ont  aussi  des  causes  morales.  Comme 
les  sentimens  ([u'excite  en  nous  la  peinture 
ne  viennent  point  des  couleurs  ,  F  empire 
que  la  musique  a  sur  nos  âmes  n'est  point 
l'ouvrage  des  sons.  De  belles  couleurs  bien 
nuancées  plaisent  à  la  vue ,  mais  ce  plaisir 
est  purement  de  sensation.  C'est  le  dessin, 
c'est  l'imitation  qui  donne  à  ces  couleurs  de 
la  vie  et  de  l'âme  ;  ce  sont  les  passions 
qu'elles  expriment  qui  viennent  émouvoir 
les  nôtres;  ce  sont  les  objets  qu'elles  repré- 
sent'.^nt  qui  viennent  nous  affecter.  L'inté- 
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rêt  et  le  sentiment  ne  tiennent  point  aux 
couleurs  ;  les  traits  d'un  tableau  touchant 
nous  touchent  encore  dans  une  estampe  : 
ôtez  ces  traits  dans  le  tableau,  les  couleurs 
ne  feront  plus  rien. 

La  mélodie  fait  précisément  dans  la  mu- 
sique ce  que  fait  le  dessin  dans  la  peinture; 
c'est  elle  qui  marque  les  traits  et  les  figures, 
dont  les  accords  et  les  sons  ne  sont  que  les 
couleurs.  Mais,  dira-t-on,  la  mélodie  n'est 
cju'une  succession  de  sons.  Sans  doute;  mais 
le  dessin  n'est  aussi  qu'un  arrangement  de 
couleurs.  Un  orateur  se  sert  d'encre  pour 
tracer  ses  écrits  ;  est-ce  à  dire  que  lencre  soit 
une  liqueur  fort  éloquente  ? 

Supposez  un  pays  où  Ton  n'auroit  aucune 
idée  du  dessin,  mais  où  beaucoup  de  gens, 
passant  leur  vie  à  combiner^  mêler,  nuer 
des  couleurs ,  croiroient  exceller  en  pein- 
ture ;  ces  gens-là  raisonneroient  de  la  nôtie 
précisément  comme  nous  raisonnons  de  la 
musique  des  Grecs  :  quand  on  leur  parleroit 
de  rémotion  que  nous  causent  de  beaux  ta- 
bleaux et  du  charme  de  s'attendrir  devant 
un  sujet  pathétique,  leurs  savans  approfon- 
diroient  aussitôt  la  matière,  compareroient 
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leurs  couleurs  aux  nôtres,  examineroient  si 
notre  verd  est  plus  tendre  ou  notre  rouge 
plus  éclatant  ;  ils  chercheroient  quels  ac- 
cords de  couleurs  peuvent  faire  pleurer, 
quels  autres  peuvent  mettre  en  colère.  Les 
Burettes  de  ce  pays -là  rasseinbleroient  sur 
des  guenilles  quelques  lambeaux  défigures 
de  nos  tableaux ,  puis  on  se  demanderoit 
avec  surprise  ce  qu'il  y  a  de  si  merveilleux 
dans  ce  coloris. 

Que  si  dans  quelque  nation  voisine  on 
commençoit  à  former  quelque  trait ,  quelque 
ébauche  de  dessin,  quelque  figure  encore 
imparfaite,  tout  cela  passeroit  pour  du  bar- 
bouillage, pour  ime  peinture  capricieuse  et 
baroque;  et  Ton  s'en  tiendroit ,  pour  con- 
server le  goût ,  à  ce  beau  simple  ,  qui  vérita- 
blement n'exprime  rien  ,  niciis  qui  fait  bril- 
ler de  belles  nuances,  de  grandes  plaques 
bien  colorées^  de  longues  dégradations  de 
teintes  sans  aucun  trait. 

Enfin  pout-étre,  à  force  de  progrès,  on 
viendroit  à  Texpérience  du  prisme.  Aussi- 
tôt quelque  artiste  célèbre  établiroit  là- 
dessus  un  beau  système  :  Messieurs  ,  leur 
diroit-il,  pour  bien  philosopher^  il  iluit  re- 
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monter  aux  causes  physiques.  Voilà  la  dé- 
composition  de  la  lumière ,  voilà  toutes  les 
couleurs  primitives ,  voilà  leurs  rapports  , 
leurs  proportions  ;  voilà  les  vrais  principes 
du  plaisir  que  vous  fait  la  peinture.  Tous  ces 
mots  mystérieux  de  dessin,  de  représenta- 
tion, de  figure,  sont  une  pure charlatanerie 
des  peintres  f'rançois ,  qui,  par  leurs  imita- 
tiens,  pensent  donner  je  ne  sais  quels  mouve- 
mens  à  Tame,  tandis  qu'on  sait  qu'il  n'y  a  que 
des  sen  sations.  On  vous  dit  des  merveilles  de 
leurs  tableaux ,  mais  voy£z  mes  teintes. 

Les  peintres  françois,  continueroit-il,  ont 
peut-être  observé  l'arc -en -ciel,  ils  ont  pu 
recevoir  de  la  nature  quelque  goût  de  nuance 
et  cjuelque  instinct  de  coloris.  Moi ,  je  vous 
ai  montré  les  grands,  les  vrais  principes  de 
l'art.  Que  dis-je,  de  l'art?  de  tous  les  arts, 
messieurs ,  de  toutes  les  sciences.  L'analyse 
des  couleurs  ,  le  calcul  des  réfractions  du 
prisme  ,  vous  donnent  les  seuls  rapports 
exacts  qui  soient  dans  la  nature ,  la  règle  de 
tous  les  rapports.  Or,  tout  dans  l'univers 
n'est  que  rapport.  On  sait  donc  tout  quand 
on  sait  peindre,  on  sait  tout  quand  on  sait 
assortir  des  couleurs. 
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Que  dirions -nous  du  peintre  assez  dé- 
pourvu de  sentiment  et  de  goût  pour  rai- 
sonner de  la  sorte ,  et  borner  stupidement 
au  physique  de  son  art  le  plaisir  que  nous 
fait  la  peinture  ?  Que  dirions-nous  du  musi- 
cien qui ,  plein  de  préjuges  semblables,  croi- 
roit  voir  dans  la  seule  harmonie  la  source  des 
grands  effets  de  la  musique? Nous  enver- 
rions le  premier  mettre  en  couleur  des  boi- 
series ,  et  nous  condamnerions  l'autre  à  faire 
des  opéra  françois. 

Comme  donc  la  peinture  n'est  pas  fart  de 
combiner  des  couleurs  d'une  manière  agréa- 
ble à  la  vue ,  la  musique  n'est  pas  non  plus 
l'art  de  combiner  des  sons  d'une  manière 
agréable  à  Toreille.  S'il  n'y  avoit  que  cela, 
l'une  et  l'autre  seroient  au  nombre  des 
sciences  naturelles  et  non  pas   des  beaux 
arts.  C'est  fimitation  seule  qui  les  élevé  à  ce 
rang.  Or  qu'est-ce  qui  fait  de  la  peinture  un 
art  d'imitation  ?  c'est  le   dessin.  Qu'est-ce 
qui  de  la  musique  en  fait  un  autre  ?  c'est  la 
mélodie. 
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CHAPITRE     XIV. 

De  L'harmonie, 

J_jA  beauté  des  sons  est  de  la  nature  ;  leur 
effet  est  purement  physique;  il  résulte  du 
concours  des  diverses  particules  d'air  mises 
en  mouvement  par  le  corps  sonore,  et  par 
toutes  ses  aliquotes ,  peut-être  à  finfmi  ;  le 
tout  ensemble  donne  une  sensation  agréa- 
ble. Tous  les  liommes  de  funivers  prendront 
plaisir  à  écouter  de  beaux  sons;  mais  si  ce 
plaisir  n  est  animé  par  des  inflexions  mélo- 
dieuses qui  leur  soient  familières ,  il  ne  sera 
point  délicieux ,  il  ne  se  changera  point  en 
volupté.  Les  plus  beaux  cliants  à  notre  gré 
toucheront  toujours  médiocrement  une 
oreille  qui  n'y  sera  point  accoutumée  ; 
c'est  une  langue  dont  il  faut  avoir  le  dic- 
tionnaire. 

L'harmonie  proprement  dite  est  dans  un 
cas  bien  moins  favorable  encore.  N'ayant 
que  des  beautés  de  convention,  elle  ne  flatte 
à  nul  égard  les  oreilles  qui  n'y  sont  pas  exer- 
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c:<^es;  il  faut  en  avoir  une  longue  habitude 
pour  la  sentir  et  pour  la  goûter.  Les  oreilles 
rustiquesn'entendentque  du  bruit  dans  nos 
consonnances.  Quand  les  proportions  natu- 
relles sont  altérées ,  il  n'est  pas  étonnant  que 
le  plaisir  naturel  n  existe  plus. 

Un  son  porte  avec  lui  tous  ses  sons  harmo- 
niques concomitans  dans  les  rapports  de 
force  et  d'intervalles  qu'ils  doivent  avoir 
entre  eux  pour  donner  la  plus  parfaite  har- 
monie de  ce  même  son.  Ajoutez-y  la  tierce , 
ou  la  quinte ,  ou  quelque  autre  consonnan- 
ce ,  vous  ne  l'ajoutez  pas ,  vous  la  redoublez  ; 
vous  laissez  le  rapport  d'intervalle  ,  mais 
vous  altérez  celui  de  force  :  en  renforçant 
une  consonnance  et  non  pas  les  autres, 
vous  rompez  la  proportion  :  en  voulant  faire 
mieux  que  la  nature,  vous  faites  plus  mal. 
Vos  oreilles  et  votre  goût  sont  gâtés  par  un 
art  mal  entendu.  Naturellement  il  n'y  a 
point  d'autre  harmonie  que  l'unisson. 

M.  Rameau  prétend  que  les  dessus  d'une 
certaine  simplicité  suggèrent  naturellement 
leurs  basses,  et  qu'un  homme, ayantl'oreille 
juste  et  non  exercée,  entonnera  naturelle- 
ment cette  basse.  C'est  là  un  préjugé  de  mu- 
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sicien ,  dëmentî  par  toute  expérience.  Non 
seulement  celui  qui  n'aura  jamais  entendu 
ni  basse  ni  harmonie,  ne  trouvera  de  lui- 
même  ni  cette  harmonie  ni  cette  basse, 
mais  même  elles  lui  déplairont  si  on  les  lui 
fait  entendre^  et  il  aimera  beaucoup  mieux 
le  simple  unisson. 

Quand  on  calculeroit  mille  ans  les  rap- 
ports des  sons  et  les  lois  de  Fharmonie ,  com- 
ment fera-t-on  jamais  de  cet  art  un  art  d'imi- 
tation? Où  est  le  principe  de  cette  imitation 
prétendue?  de  quoi  l'harmonie  est-elle  signe? 
et  qu'y  a-t-il  de  commun  entre  des  accords 
et  nos  passions? 

Qu'on  fasse  la  même  question  sur  la  mé- 
lodie^ la  réponse  vient  d'elle-même,  elle 
est  d'avance  dans  l'esprit  des  lecteurs.  La 
mélodie,  en  imitant  les  inflexions  de  la  voix, 
exprime  les  plaintes,  les  cris  de  douleur  ou 
de  joie,  les  menaces,  lesgémissemens;  tous 
les  signes  vocaux  des  passions  sont  de  son. 
ressort.  Elle  imite  les  accens  des  langues  et 
les  tours  affectés  dans  chaque  idiome  à  cer- 
tains mouvemens  de  famé;  elle  n'imite  pas 
seulement ,  elle  parle,  et  son  langage  inar- 
ticulé-, mais  vif,  ardent,  passionné,  a  cent 

fois 
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fois  plus  d'énergie   que  la  parole  même. 
Voilà  d'où  naît  la  force  des  imitations  musi- 
cales ;  voilà  d'où  naît  l'empire  du  chant  sur 
les  cœurs  sensibles.  L'harmonie  y  peut  con- 
courir en  certains  systèmes,  en  liant  la  suc- 
cession des  sons  par  quelques  lois  de  modu- 
lation, en  rendant  les  intonations  plus  jus- 
tes, en  portant  à  l'oreille  un  témoignage 
assuré  de  cette  justesse,  en  rapprochant  et 
fixant  à  des  intervalles  consonnans  et  liés , 
des  inflexions  inappréciables.  Mais  en  don- 
nant aussi  des  entraves  à  la  mélodie^  elle 
lui  ôte  l'énergie  et  l'expression  ;  elle  efface 
l'accent  passionné  pour  y  substituer  l'inter- 
valle harmonique;  elle  assujettit  à  deux  seuls 
modes  des  cliants  qui  devroient  en  avoir  au- 
tant qu'il  y  a  de  tons  oratoires;  elle  efface  et 
détruit  des  multitudes  de  sons  ou  d'inter- 
valles qui  n'entrent  pas  dans  son  système  ; 
en  un  mot  elle  sépare  tellement  le  chant 
de  la  parole ,  que  ces  deux  langages  se  com- 
battent ,  se  contrarient ,  s'otent  mutuelle- 
ment tout  caractère  de  vérité,  et  ne  se  peu- 
vent réunir  sans  absurdité  dans  un  sujet 
];athétique.  De  là  vient  que  le  peuple  trouve 
toujours  ridicule  qu'on  exprime  eu  chant  les 
Tome  19.  V, 
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passions  fortes  et  sérieuses  ;  car  il  sait  que, 
dans  nos  langues,  ces  passions  n'ont  point 
d'inHexions  musicales  ;  et  que  les  hommes 
du  nord,  non  plus  que  les  cygnes,  ne  meu- 
rent pas  en  chantant. 

La  seule  harmonie  est  même  insuffisante 
pour  les  expressions  qui  semblent  dépendre 
uniquement  d'elle.  Le  tonnerre  ,  le  mur- 
mure des  eaux,  les  vents,  les  orages  ,  sont 
mal  rendus  par  de  simples  accords.  Quoi 
qu'on  fasse,  le  seul  bruit  ne  dit  rien  à  l'es- 
prit-, il  faut  que  les  objets  parlent  pour  se 
faire  entendre;  il  faut  toujours ,  dans  toute 
imitation ,  qu'une  espèce  de  discours  sup- 
plée à  la  voix  de  la  nature.  Le  musicien  qui 
veut  rendre  du  bruit  par  du  bruit  se  trom- 
pe ;  il  ne  connoît  ni  le  foible  ni  le  fort  de  son 
art;  il  en  juge  sans  goût,  sans  lumières  :  ap- 
prenez-lui qu'il  doit  rendre  du  bruit  par  du 
chant  ;  que  s'il  faisoit  coasser  des  grenouil- 
les, il  faudroit  qu'il  les  fit  chanter;  car  il 
ne  suffit  pas  qu'il  imite^  il  faut  qu'il  touche 
et  qu'il  plaise,  sans  quoi  sa  maussade  imi- 
tation n'est  rien ,  et ,  ne  donnant  d'intérêt  à 
personne,  elle  ne  fait  nulle  impression. 
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CHAPITRE     XV. 

Que  nos  plus  vives  sensations  agissent  souvent 
par  des  impressions  morales. 

X  A  N  T  qu'on  ne  voudra  considérer  les  sons 
que  par  1  ébranlement  qu  ils  excitent  dans 
nos  nerfs,  on  n'aura  point  de  vrais  prin- 
cipes de  la  musique  et  de  son  pouvoir  sur 
les  cœurs.  Les  sons  dans  la  mélodie  n'agis- 
sent  pas  seidement  sur  nous  comme  sons  , 
mais  comme  signes  de  nos  affections,  de 
nos  sentimens  ;  c'est  ainsi  qu'ils  excitent  en 
nous  les  mouvemens  qu'ils  expriment,  et 
dont  nous  y  reconnoissons  l'image.  On  ap- 
perçoit  quelque  chose  de  cet  effet  moral 
jusques  dans  les  animaux.  L'aboiement 
d'un  chien  en  attire  un  autre.  Si  mon  chat 
m'entend  imiter  un  miaulement,  à  l'instant 
je  le  vois  attentif,  inquiet ,  agité.  S'apper- 
çoit-il  que  c'est  moi  qui  contrefais  la  voix 
de  son  semblable ,  il  se  rassied  et  reste  en 
repos.  Pourquoi  cette  différence  d'impres- 
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sion,  puisqu'il  n'y  en  a  j)oint  dans  1  cbraii- 
leinent  des  libres  ,  et  que  lui -même  y  a  d  a- 
bord  été  trompe''  ? 

Si  le  plus  grand  empire  qu'ont  sur  nous 
nos  sensations  n'est  pas  dû  à  des  causes 
morales,  pourquoi  donc  sommes- nous  si 
seiisibles  à  des  impressions  qui  sont  nulles 
pom^des  barbares?  Pourquoi  nos  plus  tou- 
chantes musiques  ne  sont-elles  (ju'un  vain 
bruit  à  Toreille  d'unCaraïbe  ?  Ses  nerfs  sont- 
ils  d'une  autre  nature  que  les  nôtres  ?  pour- 
quoi ne  sont-ils  pas  ébranlés  de  même?  ou 
pourquoi  ces  mêmes  ébranleinens  affectent- 
ils  tant  les  uns  et  si  peu  les  autres  ? 

On  cite  en  preuve  du  pouvoir  physique 
des  sons ,  la  guérison  des  piquures  des  ta- 
rentules. Cet  exemple  prouve  tout  le  con- 
traire. Il  ne  faut  ni  des  sons  absolus ,  ni  les 
mêmes  airs,  pour  guérir  tous  ceux  qui  sont 
piqués  de  cet  insecte  ;  il  faut  à  chacun 
d  eux  des  airs  d'une  mélodie  qui  lui  soit 
connue  et  des  phrases  qu'il  comprenne.  Il 
faut  à  l'Italien  des  airs  italiens ,  au  Turc 
il  faudroit  des  airs  turcs.  Chacun  n'est  af- 
fecté que  des  accens  qui  lui  sont  familiers  ; 
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ses  nerfs  ne  s'y  prêtent  qu'autant  que  son 
esprit  les  y  dispose  :  il  faut  qu'il  entende  la 
langue  qu'on  lui  parle  pour  que  ce  qu'on 
lui  dit  puisse  le  mettre  en  mouvement.  I^es 
ca*ntates  d'^  Bernier  ont,  dit-on  ,  guéri  de  la 
Hevre  un  musicien  francois  :  elles  Tauroient 
donnée  à  un  musicien  de  toute  autre  nation. 

Dans  les  autres  sens ,  et  jusqu'au  plus 
grossier  de  tous ,  on  pé\iT  observerles  mêmes 
différences.  Qu'un  homme  ayant  la  main, 
posée  et  l'œil  fixé  sur  le  même  objet  le  croie 
successivement  animé  et  inanimé;  quoique 
les  sens  soient  frappés  de  même ,  quel  chan- 
gement dans  fimpression  !  la  rondeur ,  la 
blancheur,  la  fermeté,  la  douce  chaleur, 
la  résistance  élastique,  lé  renflement  suc- 
cessif, ne  lui  donnent  plus  qu'un  toucher 
doux,  mais  insipide  ^  s'il  ne  croit  sentir  un 
cœur  plein  de  vie  palpiter  et  battre  sous 
tout  cela. 

Je  ne  connois  qu'un  sens  aux  affections 
duquel  rien  de  moral  ne  se  mêle  ;  c'est  le 
goût:  aussi  la  gourmandise  n'est-elle  jamais 
le  vice  dominant  que  des  gens  qui  ne  sen- 
tent rieii, 
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Que  celui  donc  qui  veut  philosopher  sur 
la  force  des  sensations  ,  commence  par 
ëcarter  des  impressions  purement  sensuel- 
les les  impressions  intellectuelles  et  mo- 
rales que  nous  recevons  par  la  voie  des  sens, 
mais  dont  ils  ne  sont  que  les  causes  occa- 
sionnelles ;  qu'il  ëvite  l'erreur  de  donner 
aux  objets  sensibles  un  pouvoir  qu'ils  n'ont 
pas ,  ou  qu'ils  tiennent  des  affections  de 
Tame  qu'ils  nous  représentent.  Les  couleurs 
et  les  sons  peuvent  beaucoup  comme  repré- 
sentations et  signes,  peu  de  chose  comme 
simples  objets  des  sens.  Des  suites  de  sons 
ou  d'accords  m'amuseront  un  moment 
peut-être;  mais,  pour  me  charmer  et  m'at- 
tendrir,  il  faut  que  ces  suites  m'offrent 
quelque  chose  qui  ne  soit  ni  son ,  ni  accord, 
et  qui  me  vienne  émouvoir  malgré  moi.  Les 
chants  mêmes  qui  ne  sont  qu'agréables  et 
ne  disent  rien,  lassent  encore;  car  ce  n'est 
pas  tant  l'oreille  qui  porte  le  plaisir  au 
cœur  que  le  cœur  qui  le  porte  à  l'oreille. 
Je  crois  qu'en  développant  mieux  ces  idées 
on  se  fut  épargné  bien  des  sots  raisonne- 
mens  sur  la  musique  ancienne.  Mais ,  dans 
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ce  siècle  où  ron.  s'efforce  de  matérialiser 
toutes  les  opérations  de  Tame  et  d'ôter 
toute  moralité  aux  sentimens  hmiiains, 
je  suis  trompé  si  la  nouvelle  philosophie 
ne  devient  aussi  funeste  au  bon  goût  qu'à 
la  vertu. 


CHAPITRE     XYI. 

Fausse  analogie  entre  les  couleurs  et   les 
sons. 

J.  L  n'y  a  sortes  d'absurdités  auxquelles  les 
observations  physiques  n^iient  donné  lieu 
dans  la  considération  des  beaux  arts.  On  a 
trouvé  dans  lanalyse  du  son  les  mêmes 
rapports  que  dans  celle  de  la  lumière.  Aussi- 
tôt on  a  saisi  vivement  cette  analogie,  sans 
s'embarrasser  de  l'expérience  et  de  la  raison. 
L'esprit  de  système  a  tout  confondu,  et, 
faute  de  savoir  peindre  aux  oreilles ,  on  s'est 
avisé  de  chanter  aux  yeux.  J'ai  vu  ce  fameux 
clavecin  sur  lequel  on  prétendoît  faire  de 
la  musique  avec  des  couleurs.  C'étoit  bien 
mal  connoître  les  opérations  de  la  nature, 
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de  ne  pas  voir  que  l'effet  des  couleurs  est 
dans  leur  permanence  ,  et  celui  des  sons 
dans  leur  succession. 

Toutes  les  richesses  du  coloris  s'étalent 
à  la  fois  sur  la  face  de  la  terre.  Du  premier 
coup-d  œil  tout  est  vu  ;  mais  plus  on  regarde 
et  plus  on  est  enchanté.  Il  ne  faut  plus 
qu'admirer  et  contempler  sans  cesse. 

Il  n'en  est  pas  ainsi  du  son  :  la  nature  ne 
l'analyse  point  et  n'en  sépare  point  les  har- 
moniques; elle  les  cache  au  contraire  sous 
l'apparence  de  l'unisson,  ou,  si  quelquefois 
elle  les  sépare  dans  le  chant  modulé  de 
l'homme  et  dans  le  ramage  de  quelques 
oiseaux,  c'est  successivement  et  l'un  après 
l'autre  :  elle  inspire  des  chants  et  non  des 
accords ,  elle  dicte  de  la  mélodie  et  non  de 
riiarmonie.  Les  couleurs  sont  la  parure  des 
êtres  inanimés,  toute  matière  est  colorée; 
mais  les  sons  annoncent  le  mouvement,  la 
voix  annonce  un  être  sensible  ;  il  n'y  a  que 
des  corps  animés  qui  cliantent.  Ce  n'est  pas 
le  ilùteur  automate  (jui  joue  de  la  flûte,  c'est 
le  méchanicien  qui  mesura  le  vent  et  fit 
mouvoir  les  doigts. 

Ainsi  chaque  sens  a  son  champ  qui  lui 
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est  propre.  Le  champ  de  la  musique  est  le 
temps,  celui  de  la  peinture  est  lespace.  Mul- 
tiplier les  sons  entendus  à  la  fois ,  ou  déve- 
lopper les  couleurs  Tune  après  l'autre,  c'est 
cljanger  leur  économie,  c'est  mettre  Fœil  à 
la  place  de  l'oreille  et  l'oreille  à  la  place  de 
l'œil. 

Vous  dites:  Comme  chaque  couleur  est 
déterminée  par  l'angle  de  réfraction  du 
rayon  qui  la  donne ,  de  même  chaque  son 
est  déterminé  par  le  nombre  des  vibrations 
du  corps  sonore  en  un  temps  donné  :  or 
les  rapports  de  ces  angles  et  de  ces  nombres 
étant  les  mêmes ,  l'analogie  est  évidente. 
Soit;  mais  cette  analogie  est  de  raison,  non 
de  sensation,  et  ce  n'est  pas  de  cela  qu'il 
s'agit.  Premièrement  l'angle  de  réfraction 
est  sensible  et  mesurable ,  et  non  pas  le 
nombre  des  vibrations.  Les  corps  sonores 
soumis  à  l'action  de  Fair  changent  inces- 
samment de  dimensions  et  de  soUvS.  Les 
couleurs  sont  durables  ;  les  sons  s'évanouis- 
sent ,  et  l'on  n'a  jamais  de  certitude  que 
ceux  qui  renaissent  vsoient  les  mêmes  que 
ceux  qui  sont  éteints.  De  plus  chaque  cou- 
leur est  absolue,  indépendante;  au  lieu  que 
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chaque  son  n'est  pour  nous  que  relatif,  et 
ne  se  distingue  que  par  comparaison.  Un 
son  n  a  par  lui-même  aucun  caractère  ab* 
solu  qui  le  fasse  reconnoître  ;  il  est  grave 
ou  aigu  ,  fort  ou  doux  par  rapport  à  un 
autre;  en  lui-même  il  n'est  rien  de  tout 
cela.  Dans  le  système  harmonique,  un  son 
quelconque  n  est  rien  non  plus  naturelle- 
ment; il  n'est  ni  tonique,  ni  dominant,  ni 
harmonique ,    ni  fondamental ,   parceque 
toutes  ces  propriétés  ne  sont  que  des  rap- 
ports, et  que  le   système  entier  pouvant 
varier  du  grave  à  faigu,  cliaque  son  change 
d'ordre  et  de  place  dans  le  système  selon 
que  le  système  change  de  degré.  Mais  les 
propriétés  des  couleurs  ne  consistent  point 
en  des  rapports  :  le  jaune  est  jaune;  indé- 
pendant du  rouge  et  du  bleu ,  par-tout  il 
est  sensible  et  reconnoissable  ;  et  sitôt  qu'on 
aura  fixé  l'angle  de  réfraction  qui  le  donne, 
on  sera  sur  d'avoir  le  même  jaune  dans  tous 
les  temps. 

Les  couleurs  ne  sont  pas  dans  les  corps 
colorés,  mais  dans  la  lumière;  pour  qu'on 
voie  un  objet  il  faut  qu'il  soit  éclairé.  Les 
sons  ont  aussi  besoin  d'un  mobile,  et,  pour 
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qu'ils  existent ,  il  faut  que  le  corps  sonore 
soit  ëbranlë.  C'est  un  autre  avantage  en  fa- 
veur de  la  vue,  car  la  perpétuelle  éma- 
nation des  astres  est  l'instrument  naturel 
qui  agit  sur  elle;  au  lieu  que  la  nature 
seule  engendre  peu  de  sons,  et,  à  moins 
qu'on  n'admette  l'harmonie  des  sphères 
célestes ,  il  iaut  des  êtres  vivans  pour  la 
produire. 

On  voit  par  là  que  la  peinture  est  plus 
près  de  la  nature ,  et  que  la  musique  tient 
plus  à  l'art  humain.  On  sent  aussi  que  l'une 
intéresse  plus  que  l'autre ,  précisément 
parcequ'elle  rapproche  plus  l'homme  de 
l'homme  et  nous  donne  toujours  quelque 
idée  de  nos  semblables.  La  peinture  est  sou- 
vent morte  et  inanimée  :  elle  vous  peut 
transporter  au  fond  d'un  désert;  mais  sitôt 
que  des  signes  vocaux  frappent  votre  oreille, 
ils  vous  annoncent  un  être  semblable  à  vous  ; 
ils  sont  pour  ainsi  dire  les  organes  de  l'ame , 
et  s  ils  vous  peignent  aussi  la  solitude  ,  ils 
vous  disent  que  vous  n'y  êtes  pas  seul.  Les  of. 
seaux  sifilent ,  l'homme  seul  chante ,  et  l'on 
ne  peut  entendre  ni  chant  ni  symphonie  sans 
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se  dire  à  l'instant,  un  autre  être  sensible 
est  ici. 

C'est  un  des  plus  grands  avantages  du 
musicien  ,  de  pouvoir  peindre  les  choses 
qu'on  ne  sauroit  entendre,  tandis  quil  est 
impossible  au  peintre  de  représenter  celles 
qu'on  ne  sauroit  voir;  et  le  plus  grand  pro- 
dige d'un  art  qui  n'agit  que  par  le  mouve- 
ment est  d'en  pouvoir  former  jusqu'à  l'i- 
mage du  repos.  Le  sommeil,  le  calme  de  la 
nuit ,  la  solitude  et  le  silence  mêine  entrent 
dans  les  tableaux  de  la  musique,  On  sait  que 
le  bruit  petit  produire  l'effet  du  silence  et 
le  silence  l'effet  du  bruit ,  comme  quand  on 
s'endort  à  une  lecture  égale  et  monotone 
et  qu'on  s'éveille  à  l'instant  qu  elle  cesse. 
Mais  la  musique  agit  plus  intimement  sur 
nous  en  excitant  par  un  sens  des  affections 
semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par 
un  autre  ;  et  comme  le  rapport  ne  peut  être 
sensible  que  l'impression  ne  soit  forte,  la 
peinture ,  dénuée  de  cette  force ,  ne  peut 
rendre  à  la  musique  les  imitations  ({ue  celle- 
ci  tire  d'elle.  Que  toute  la  nature  soit  endor- 
mie ,  celui  qui  la  contemple  ne  dort  pas  ;  et 
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Tart  du  musicien  consiste  à  substituer  à 
J  image  insensible  de  l'objet  celle  des  mou- 
veniens  que  sa  présence  excite  dans  le  cœur 
du  contemplateur.  Non  seulement  il  agitera 
la  mer,  animera  les  flammes  d'un  incendie, 
fera  couler  les  ruisseaux,  tomber  la  pluie, 
et  grossir  les  lorrens  ,  mais  il  peindra  Ihor- 
reur  d'un  désert  affreux,  rembrunira  les 
murs  d'une  prison  souterraine  ,  calmera  la 
tempête,  rendra  lair  tranquille  et  serein, 
et  répandra  de  l'orchestre  une  fraîcheur  nou- 
velle sur  les  bocages.  Il  ne  représentera  pas 
directement  ces  choses,  mais  il  excitera  dans 
1  ame  les  mêmes  sentimens  qu'on  éprouve 
en  les  voyant. 
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CHAPITRE     XVII. 

Erreur  des  musiciens  nuisible  à  leur  art. 

V  OYEZ  comment  tout  nous  ramené  sans 
cesse  aux  effets  moraux  dont  j'ai  parlé,  et 
combien  les  musiciens  qui  ne  considèrent 
la  puissance  des  sons  que  par  l'action  de 
Tair  et  Tébranlement  des  fibres,  sont  loin 
de  connoitre  en  quoi  réside  la  force  de  cet 
art.  Plus  ils  le  rapprochent  des  impressions 
purement  physiques ,  plus  ils  Féloignent  de 
son  origine,  et  plus  ils  lui  ôtent  aussi  de  sa 
primitive  énergie.  En  quittant  l'accent  oral 
et  s'attachant  aux  seules  institutions  harmo- 
niques ,  la  musique  devient  plus  bruyante 
à  l'oreille  et  moins  douce  au  cœur.  Elle  a 
déjà  cessé  de  parler ,  bientôt  elle  ne  chantera 
plus  ;  et  alors  avec  tous  ses  accords  et  toute 
son  harmonie  elle  ne  fera  plus  aucun  effet 
sur  nous. 
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CHAPITRE     XVI  IL 

Que  le  système  musical  des    Grecs  navoit 
aucun  rapport  au  nôtre. 

V^OMMENT  ces  changemens  sont-ils  arri- 
ves ?  Par  un  changement  naturel  du  carac- 
tère des  langues.  On  sait  que  notre  harmonie 
est  une  invention  gothique.  Ceux  qui  pré- 
tendent trouver  le  système  des  Grecs  dans 
le  nôtre ,  se  moquent  de  nous.  Le  système 
des  Grecs  n'avoit  absolument  d'harmonique 
dans  notre  sens  que  ce  qu'il  falloit  pour 
fixer  l'accord  des  instrumens  sur  des  con- 
sonnances  parfaites.  Tous  les  peuples  qui 
ont  des  instrumens  à  cordes  sont-  forces 
de  les  accorder  par  des  consonnances;  mais 
ceux  qui  n'en  ontpas,  ont  dans  leurs  chants 
des  inllexions  que  nous  nommons  fausses  , 
parcequ  elles  n'entrent  pas  dans  notre  sys- 
tème et  que  nous  ne  pouvons  les  noter. 
C'est  ce  qu'on  a  remarqué  sur  les  cliants 
des  sauvages  de  l'Amérique  ,  et  c'est  ce 
qu'on  auroit  du  remarquer  aussi  sur  divers 
intervalles  de  la  musique  des  Grecs  ,  si  l'on 
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eut  étudié  cette  musique  avec   moins  Je 
prévention  pour  la  nôtre. 

Les  Grecs  divisoient  leur  diagramme  par 
tétracordes ,  comme  nousdivisons  notre  cla- 
vier par  octaves;  et  les  mômes  divisions  se  ré- 
pétoient  exactement  chez  eux  h  cliaque  té- 
tracorde,  comme  elles  se  répètent  chez  nous 
a  chaque  octave  :  simihtude  qu'on  eût  pu 
conserver  dans  l'unité  du  mode  harmonique 
et  qu'on  n  auroit  pas  même  imaginée.  Mais 
comme  on  passe  par  des  intervalles  moins 
grands  quand  on  parle  que  quand  on  clian- 
te ,  il  fut  naturel  qu'ils  regardassent  la  ré- 
pétition des  tétracordes  dans  leur  mélodie 
orale  comme  nous  regardons  la  répétition 
des  octaves  dans  notre  mélodie  harmonique. 

Ils  n'ont  reconnu  pour  consonnances  que 
celles  que  nous  appelons  consonnances  par- 
faites; ils  ont  rejeté  de  ce  nombre  les  tierces 
et  les  sixtes.  Pourquoi  cela?  C'est  que  l'in- 
tervalle du  ton  mineur  étant  ignoré  d'eux, 
ou  du  moins  proscrit  parla  pratique ,  et  leurs 
consonnances  n'étant  point  tempérées,  tou- 
tes leur  tierces  majeures  étoient  trop  fortes 
d'un  comma  ,  leurs  tierces  mineures  trop 
foibles  d'autant ,  et  par  conséquent  leurs 

sixtes 
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sixtes  majeures  etmineures  réciproquement 
altérées  de  même.  Qu'on  s'imagine  mainte- 
nant quelles  notions  d'harmonie  on  peut 
avoir  et  quels  modes  harmonique  on  peut 
établir  en  bannissant  les  tierces  et  les  sixtes 
du  nombre  des  consonnances  !  Si  les  con- 
sonnances  mêmes  qu'ils  admettoient  leur 
eussent  été  connues  par  un  vrai  sentiment 
d'harmonie,  ils  les  auroient  au  moins  sous- 
entendues  au-dessous  de  leurs  chants  ;  la 
consonnance  tacite  des  marches  fondamen- 
tales eût  prêté  son  nom  aux  marches  dia- 
toniques qu'elles  leur   suggéroient.    Loin 
d'avoir  moins  de  consonnances  que  nous , 
ils  en  auroient  eu  davantage,  et,  préoccu- 
pés ,  par  exemple  ,  de  la  basse  ut  sol,  ils 
eussent  donné  le  nom  de  consonnance  h 
la  seconde  ut  ré. 

Mais,  dira-t-on,  pourquoi  donc  des  mar- 
ches diatoniques  ?  Par  un  instinct  qui,  dans 
une  langue  accentuée  et  chantante  ,  nous 
porte  à  choisir  les  inflexions  les  plus  com- 
modes :  car,  entre  les  modifications  trop 
fortes  qu'il  faut  donner  à  la  glotte  pour 
entonner  continuellement  les  grands  inter- 
valles des  consonnances  et  la  difficulté  de 
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régler  rintonation  dans  les  rapports  très 
composés  des  moindres  intervalles,  l'organe 
prit  un  milieu,  et  tomba  naturellement  sur 
des  intervalles  plus  petits  que  les  conson- 
nances  et  plus  simples  que  les  comma; 
ce  qui  n'empêcha  pas  que  de  moindres  in- 
tervalles n'eussent  aussi  leur  emploi  dans 
des  genres  plus  pathétiques. 


CHAPITRE     XIX. 

Comment  la  musique  a  dégénéré. 

A  mesure  que  la  langue  se  perfectionnoit, 
lamélodie,  en  s'imposantdenouvelles  règles, 
perdoit  insensiblement  de  son  ancienne 
énergie  ,  et  le  calcul  des  intervalles  fut  sub- 
stitué à  la  finesse  des  inflexions.  C'est  ainsi , 
par  exemple,  que  la  pratique  du  genre 
enharmonique  s'abolit  peu-à-peu.  Quand 
les  théâtres  eurent  pris  une  forme  régu- 
lière ,  on  n'y  chantoit  plus  que  sur  des 
modes  prescrits  ;  et  à  mesure  qu'on  mul- 
tiplioit  les  règles  de  l'imitation,  la  langue 
imitative  s'affoiblissoit. 
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LMtude  de  la  philosophie  et  le  progrès 
'du  raisonnement  ayant  perfectionne  la  gram- 
maire, ôterent  à  la  langue  ce  ton  vif  et  pas- 
sionné qui  Tavoit  d'abord  rendue  si  chan- 
tante. Dès  le  temps  de  Ménalippide  et  de 
Philoxene ,  les  symphonistes ,  qui  d  abord 
étoientaux  gages  des  poètes ,  et  n'exécutoient 
que  sous  eux  et  pour  ainsi  dire  à  leur  dictée , 
en  devinrent  indépendans  ;  et  c'est  de  cette 
licence  que  se  plaint  si  amèrement  la  Mu- 
sique dans  une  comédie  de  Phérécrate  dont 
Plutarque  nous  a  conservé  le  passage.  Ainsi 
la  mélodie ,  commençant  à  n'être  plus  si 
adhérente  au  discours,  prit  insensiblement 
une  existence  à  part ,  et  la  musique  devint 
plus  indépendante  des  paroles.  Alors  aussi 
cessèrent  peu- à-peu  ces  prodiges  qu'elle 
avoit  produits  lorsqu'elle  n'étoit  que  l'ac- 
cent et  l'harmonie  de  la  poésie  ,  qu'elle  lui 
donnoit  sur  les  passions  cet  empire  que  la 
parole  n'exerça  plus  dans  la  suite  que  sur 
la  raison.  Aussi,  dès  que  la  Grèce  fut  pleine 
de  sophistes  et  de  philosophes ,  n  y  vit-on 
plus  ni  poètes  ni  musiciens  célèbres.  En 
cultivant  fart  de  convaincre  on  perdit  celui 
d'émouvoir.  Platon  lui-même,  jaloux d'Ho- 


à2./\  ESSAI 

niere  et  d'Euripide ,  décria  run  et  ne  put 
imiter  l'autre. 

Bientôt  la  servitude  ajouta  son  influence 
à  celle  de  la  philosophie.  La  Grèce  aux  fers 
perdit  ce  feu  qui  n'échauffe  que  les  âmes 
libres,  et  ne  trouva  plus  pour  louer  ses  ty- 
rans le  ton  dont  elle  avoit  chanté  ses  héros. 
Le  mélange  des  Romains  affoiblit  encore 
ce  quirestoit  au  langage  d'harmonie  et  d'ac- 
cent. Le  latin,  langue  plus  sourde  et  moins 
musicale,  fit  tort  à  la  musique  en  l'adoptant.: 
Le  chant  employé  dans  la  capitale  altéra 
peu-à-peu  celui  des  provinces  :  les  théâtres 
de  Roîtie  nuisirent  à  ceux  d'Athènes  :  quand 
Néron  remportoit  des  prix,  la  Grèce  avoit 
cessé  d'en  mériter  ;  et  la  même  mélodie , 
partagée  à  deux  langues ,  convint  moins  à 
l'une  et  à  l'autre. 

Enfin  arriva  la  catastrophe  qui  détruisit 
les  progrès  de  l'esprit  humain  sans  ôter  les 
vices  qui  en  étoient  l'ouvrage.  L'Europe , 
inondée  de  barbares  et  asservie  par  des  igno- 
rans,  perdit  à-la-fois  ses  sciences ,  ses  arts  , 
et  l'instrument  universel  des  uns  et  des  au- 
tres ,  savoir  la  langue  harmonieuse  perlëc- 
tionnée.  Ces  hommes  grossiers  que  le  nord 
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avoit  engendres  accoutumèrent  insensible- 
ment toutes  les  oreilles  à  la  rudesse  de  leur 
organe  ;  leur  voix  dure  et  dénuëe  d'accent 
étoit  bruyante  sans  être  sonore.  L'empe- 
reur Julien  comparoit  le  parler  des  Gaulois 
au  coassement  des  grenouilles  :  toutes  leurs 
articulations  étant  aussi  âpres  que  leurs  voix 
étoient  Hasardes  et  sourdes ,  ils  ne  pouvoient 
donner  qu  une  sorte  d'éclat  àleur  chant,  qui 
étoit  de  renforcer  le  son  des  voyelles  pour 
couvrir  l'abondance  et  la  dureté  des  con- 
sonnes. 

Ce  chant  bruyant,  joint  à  rinflexibilitéde 
l'organe,  obligea  ces  nouveaux  venus  et  les 
peuples  subjugués  qui  les  imitèrent  de  ra- 
lentir tous  les  sons  pour  les  faire  entendre.: 
L'articulation  pénible  et  les  sons  renforcés 
concoururent  également  à  chasser  de  la  mé- 
lodie  tout  sentiment  de  mesure  et  de  rhyth- 
me  :  comme  ce  qu'il  y  avoit  de  plus  dur  h 
prononcer  étoit  toujours  le  passage  d'un 
son  à  l'autre,  on  n  avoit  rien  de  mieux  h 
faire  que  de  s'arrêter  sur  chacun  le  plus 
qu'il  étoit  possible ,  do  le  renfler ,  de  le 
faire  éclater  le  plus  qu'on  pouvoit.  Le  chant 
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ne  fut  bientôt  plus  qu  une  suîte  ennuyeuse 
et  lente  de  sons  traînans  et  cries,  sans  dou- 
ceur^ sans  mesure  et  sans  grâce  ;  et  si  quel- 
ques savans  disoient  qu'il  falloit  observer  les 
longues  et  les  brèves  dans  le  chant  latin ,  il  est 
sur  au  moins  qu'on  chanta  les  vers  comme 
de  la  prose ,  et  qu'il  ne  fut  plus  question 
de  pieds  ,  de  rhythmes ,  ni  d'aucune  es|>ece 
de  chant  mesuré. 

Le  chant ,  ainsi  dëpouillé  de  toute  mélo- 
die ,  et  consistant  uniquement  dans  la  force 
et  la  durée  des  sons ,  dut  suggérer  enfin  les 
moyens  de  le  rendre  plus  sonore  encore 
à  l'aide  des  consonnances.  Plusieurs  voix 
traînant  sans  cesse  à  l'unisson  des  sons 
d'une  durée  illimitée ,  trouvèrent  par  ha- 
sard quelques  accords  qui ,  renforçant  le 
bruit ,  le  leur  firent  paroître  agréable  ;  et 
ainsi  commença  la  pratique  du  discant  et 
du  contre  point. 

J'ignore  combien  de  siècles  les  musiciens 
tournèrent  autour  des  vaines  questions  que 
l'effet  connu  d'un  principe  ignoré  leur  fit 
agiter.  Le  plus  infatigable  lecteur  ne  suppor- 
teroit  pas  ,  dans  Jean  de  Mûris ,  le  verbiage 
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de  huit  ou  dix  grands  chapitres  ,  pour  sa- 
voir ,  dans  Fintervalle  de  Toctave  coupée  en 
deux  consonnances ,  si  c'est  la  quinte  ou  la 
quarte  qui  doit  être  au  grave  ;  et ,  quatre 
cents  ans  après,  on  trouve  encore  dans  Bon- 
tempi  des  ënumërations  non  moins  en- 
nuyeuses de  toutes  les  basses  qui  doivent 
porter  la  sixte  au  lieu  de  la  quinte.  Cepen- 
dant Tharmonie  prit  insensiblement  la  route 
que  lui  prescrit  l'analyse,  jusqu'à  ce  qu'en- 
fin l'invention  du  mode  mineur  et  des  dis- 
sonances y  eut  introduit  l'arbitraire  dont 
elle  est  pleine,  et  que  le  seul  préjugé  nous 
empoche  d'appercevoir  (  i  ) . 

La  mélodie  étant  oubliée  et  l'attention 

(j)  Rapportant  toute  riiarmonie  à  ce  principe 
très  simple  de  la  resonnance  des  cordes  dans  leurs 
aliquotes  ,  M.  Rameau  fonde  le  mode  mineur  et 
la  dissonnance  sur  sa  prétendue  expérience  qu'une 
corde  sonore  en  mouvement  fait  vibrer  d'autres 
cordes  plus  longues  à  sa  douzième  et  à  sa  dix- 
septieme  majeure  au  grave.  Ces  cordes,  selon  lui , 
■vibrent  et  frémissent  dans  toute  leur  longueur  , 
mais  elles  ne  résonnent  pas.  Voilà^  ce  me  semble, 
une  singulière  physique;  c'est  comme  si  l'on  di- 
soit  que  le  soleil  luit  et  qu'on  ne  voit  rien. 

Ces  cordes  plus  longues,  ne  rendant  que  le  son 
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du  musicien  s'c'tant  tournée  entièrement 
vers  rharmonie  ,  tout  se  dirigea  peu-à-peu 
sur  ce  nouvel  objet,  les  genres,  les  modes, 
la  gamme,  tout  reçut  des  faces  nouvelles; 
ce  furent  les  successions  harmoniques  qui 
réglèrent  la  marche  des  parties.  Cette  mar- 
che ayant  usurpé  le  nom  de  mélodie ,  on  ne 
put  méconnoître  en  effet  dans  cette  nou- 
velle mélodie  les  traits  de  sa  mère  ;  et  notre 
système  musical  étant  ainsi  venu  par  de- 
grés purement  harmonique,  il  nest  pas 
étonnant  que  l'accent  oral  en  ait  souffert, 
et  que  la  musique  ait  perdu  pour  nous  pres- 
que toute  sou  énergie. 

Voilà  comment  le  chant  devint  par  de- 

de  la  plus  aiguë,  parcequ'elles  se  divisent,  vi- 
brent ,  résonnent  à  son  unisson  ,  confondent  leur 
son  avec  le  sien,  et  paroissent  n'en  rendre  aucun. 
L'erreur  est  d'avoir  cru  les  voir  vibrer  dans  toute 
leur  longueur  ,  et  d'avoir  mal  observé  les  nœuds. 
Deux  cordes  sonores  formant  quelque  intervalle 
harmonique  peuvent  faire  entendre  leur  son  fon- 
damental au  grave,  même  sans  une  troisième  corde  ; 
c'est  l'expérience  connue  et  confirmée  de  M.  Tar- 
tini  :  mais  une  corde  seule  n'a  point  d'autre  son 
fondamental  que  le  sien  j  elle  ne  fait  point  réson,' 
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grés  un  art  entièrement  séparé  de  la  parole 
dont  il  tire  son  origine ,  comment  les  har- 
moniques des  sons  firent  oublier  les  infle- 
xions de  la  voix^  et  comment  enfin,  bornée 
à  l'effet  purement  physique  du  concours 
des  vibrations,  la  musique  se  trouva  privée 
des  effets  moraux  qu'elle  avoit  produits 
quand  elle  étoit  doublement  la  voix  de  la 
nature. 


ner  ni  vibrer  ses  multiples ,  mais  seulement  son 
unisson  et  ses  aliquotes.  Comme  le  son  n'a  d'au- 
tre cause  que  les  vibrations  du  corps  sonore,  et 
qu'où  la  cause  agit  librement ,  l'effet  suit  toujours, 
séparer  les  vibrations  de  la  résonnance  ,  c'est  dire 
une  absurdité. 
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CHAPITRE     XX. 

Rapport  des  langues  aux  gouvernemens. 

v_jES  progrès  ne  sont  ni  fortuits  ni  arbi- 
traires ,  ils  tiennent  aux  vicissitudes  des 
choses.  Les  langues  se  forment  naturelle- 
ment sur  les  besoins  des  hommes  ;  elles 
changent  et  s'altèrent  selon  les  changemens 
de  ces  mêmes  besoins.  Dans  les  anciens 
temps ,  où  la  persuasion  tenoit  lieu  de  force 
publique,  l'éloquence  ëtoit  nécessaire.  A 
c]uoi  serviroit-elle  aujourd'hui ,  que  la  force 
publique  supplée  à  la  persuasion  ?  L'on  n'a 
besoin  ni  d'art  ni  de  figure  pour  dire,  Tel 
est.  mon  plaisir.  Quels  discours  restent  donc 
à  faire  au  peuple  assemblé  ?  des  sermons. 
Mt  qu'importe  à  ceux  qui  les  font  de  per- 
suader le  jDeuple,  puisque  ce  n'est  pas  lui 
qui  nomme  aux  bénéfices?  Les  langues  po- 
pulaires nous  sont  devenues  aussi  parfai- 
tement inutiles  que  féloquence.  Les  socié- 
tés ont  pris  leur  dernière  forme  :  on  n  y 
cliange  plus  rien  qu'avec  du  canon  et  de^ 
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écus  ;  et  comme  on  n'a  plus  rien  à  dire  au 
peuple  sinon  Donnez,  de  l'argent^  on  le  dit 
avec  des  placards  au  coin  des  rues,  ou  des 
soldats  dans  les  maisons.  Il  ne  faut  assem- 
bler personne  pour  cela  ;  au  contraire  il 
faut  tenir  les  sujets  épars,  c'est  la  première 
maxime  de  la  politique  moderne. 

Il  y  a  des  langues  favorables  à  la  liberté  ; 
ce  sont  les  langues  sonores,  prosodiques, 
harmonieuses ,  dont  on  distingue  le  dis- 
cours de  fort  loin.  Les  nôtres  sont  faites 
pour  le  bourdonnement  des  divans.  Nos 
prédicateurs  se  tourmentent,  se  mettent  en 
sueur  dans  les  temples  sans  qu'on  sache 
rien  de  ce  qu'ils  ont  dit.  Après  s'être  épuisés 
à  crier  pendant  une  heure  ,  ils  sortent  de 
la  chaire  à  demi  morts.  Assurément  ce  n'é- 
toit  pas  la  peine  de  prendre  tant  de  fatigue. 

Chez  les  anciens  on  se  faisoit  entendre 
aisément  au  peuple  sur  les  places  publi- 
ques ;  on  y  parloit  tout  un  jour  sans  s'incom- 
moder. Les  généraux  haranguoient  leurs 
troupes;  on  les  entendoit,  et  ils  ne  s'épui- 
soient  point.  Les  historiens  modernes  qui 
ont  voulu  mettre  des  haranguer  dans  leurs 
histoires  se  sont  fait  moquer  d'eux.  Qu'on 
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suppose  un  Iionime  haranguant  en  fran- 
çois  le  peuple  de  Paris  dans  la  place  de 
(Vendôme  :  qu'il  crie  à  pleine  tète,  on  en- 
tendra qu'il  crie,  on  ne  distinguera  pas  un 
mot.  Pïérodote  lisoit  son  liistoire  aux  peu- 
ples de  la  Grèce  assemblés  en  plein  air, 
et  tout  retentissoit  d'applaudissemens.  Au- 
jourd'hui Facadémicien  qui  lit  un  mémoire 
un  jour  d'assemblée  publique  est  à  peine  en- 
tendu au  bout  de  la  salle.  Si  les  charlatans 
des  places  abondent  moins  en  France  qu'en 
Italie ,  ce  n'est  pas  qu'en  France  ils  soient 
moins  écoutés,  c'est  seulement  qu'onneles 
entend  pas  si  bien.  M.  d'Alembertcroit  qu'on 
pourroit  débiter  le  récitatif  François  à  l'ita- 
lienne ;  il  faudroit  donc  le  débiter  à  l'oreille, 
autrement  on  n'entendroit  rien  du  tout.  Or 
je  dis  que  toute  langue  avec  laquelle  on  ne 
peut  pas  se  faire  entendre  au  peuple  assem- 
blé est  une  langue  servile;  il  est  impossible 
qu'un  peuple  demeure  libre  et  qu'il  parle 
cette  lans^ue-là. 

Je  Finirai  ces  réflexions  superficielles  y. 
mais  qui  peuvent  en  faire  naître  déplus  pro- 
fondes, par  le  passage  qui  me  les  a  suggérées. 

Ce  serait  la  madère  d'un  examen  assez 
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philosophique  ^  que  d'absenter  dans  le  fait, 
et  de  montrer  par  des  exemples,  combien 
le  caractère ,  les  mœurs  et  les  intérêts  d'un 
peuple  influent  sur  sa  langue  {i). 

(i)  Remarques  sur  la  gramm.  génér.  et  raison, 
par  M.  Duclos,  pag.  ij. 
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T  jA.  querelle  excitée  Tannée  dernière  à  To- 
pera ,  n  ayant  abouti  qu'à  des  injures,  dites 
d'un  coté  avec  beaucoup  d'esprit,  et  de 
Tautre  avec  beaucoup  d'animosité ,  je  n'y 
voulus  prendre  aucune  part ,  car  cette  es- 
pèce de  guerre  ne  me  convenoit  en  aucun 
sens,  et  je  sentois  bien  que  ce  n'étoit  pas 
le  temps  de  ne  dire  que  des  raisons.  Main- 
tenant que  les  bouffons  sont  congédiés  , 
ou  près  de  Tétre  ,  et  qu'il  n'est  plus  ques- 
tion de  cabales ,  je  crois  pouvoir  hasarder 
mon  sentiment  ,  et  je  le  dirai  avec  ma 
franchise  ordinaire  ^  sans  craindre  en  cela 
d'offenser  personne  :  il  me  semble  même 
que  ^  sur  un  pareil  sujet,  toute  précaution 
seroit  injurieuse  pour  les  lecteurs;  car  j'a- 
voue que  j'aurois  fort  mauvaise  opinion 
d'un  peuple  (i)  qui  donneroit  à  des  chan- 

(i)  De  peur  que  mes  lecteurs  ne  prennent  les 
dernières  lignes  de  cet  alinéa  pour  une  satyre  ajou- 
tée après  coup  ,  je  dois  les  avertir  qu'elles  sont 
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sons  une  importance  ridicule ,  qui  feroît 
plus  de  cas  de  ses  musiciens  que  de  ses 
philosophes  ,  et  chez  lequel  il  faudroit  par- 
ler de  musique  avec  plus  de  circonspec- 
tion que  des  plus  graves  sujets  de  morale. 

C'est  par  la  raison  que  je  viens  d'exposer 
que  ,  quoique  quelques  uns  m^accusent ,  à 
ce  qu'on  dit ,  d'avoir  manqué  de  respect  k 
la  musique  Françoise  -dans  ma  première 
édition  ,  le  respect  beaucoup  plus  grand  et 
l'estime  que  je  dois  à  la  nation  m'empê' 
chant  de  rien  changer ,  à  cet  égard  ,  dans 
celle-ci. 

Une  chose  presque  incroyable  ,  si  elle 
regardoit  tout  autre  que  moi ,  c'est  qu'on 
ose  m'accuser  d'avoir  parlé  de  la  langue 
avec  mépris  dans  un  ouvrage  où  il  n'en 
peut  être  question  que  par  rapport  à  la 
musique.  Je  n'ai  pas  changé  là-dessus  un 
seul  mot  dans  cette  édition  ;  ainsi ,  en  là 

tii'ées  exactement  de  la  première  édition  de  cette 
lettre  :  tout  ce  qui  suit  fut  ajouté  dans  la  seconde. 
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parcourant  de  sang  froid ,  le  lecteur  pourra 
voir  si  cette  accusation  est  juste.  Il   est 
vrai  que  quoique  nous  ayons  eu  d'excellens 
poètes ,  et  même  quelques  musiciens  qui 
n  étoient  pas  Sans  génie  ,  je   crois  notrô 
kngue  peu  propre  à  la  poésie ,   et  point 
du  tout  à  la  musique.  Je  ne  crains  pas  dô 
ïiVen  rapporter  sur   ce  point  aux  poètes 
mêmes  ;  car  ,  quant  aux  musiciens  ,  cha- 
cun sait  qu'on  peut   se  dispenser  de  les 
consulter  stir  toute   affaire   de  raisonne- 
ment.  En  revanche;,  la  langue  françoise 
me  paroît  celle  des  philosophes  et  des  sa- 
ges (i)  :  elle  semble  faite  pour  être  Tor- 
gane  de  la  vérité  et  de  la  raison  ;  malheur 
à  quiconque  offense  Tune  ou  Tautre  dans 
des   écrits  qui  la   déshonorent!  Quant  à 
tnoi ,  le  plus  digne  hommage  qUe  je  croie 
pouvoir  rendre  à  cette  belle  et  sage  langue 

(])  C'est  le  senliinent  de  l'auteur  <le  la  Ijcttre 
sur  les  sourds  et  les  muets  ;  sentiment  qu'il  sou- 
tient très  bien  dans  l'addition  à  cet  ouvrage  ,  et 
qu'il  prouvai  encore  mieux  par  tous  Ses  écrits, 
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dont  j'ai  le  bonheur  de  faire  usage,  est,  de 
lâcher  de  ne  la  point  avilir. 

Quoique  je  ne  veuille  et  nq  doive  point 
changer  de  ton  avec  le  public,  que  je  n'at- 
tende rien  de  lui  ,  et  que  je  me  soucie  tout 
aussi  peu  de  ses  satyres  que  de  ses  éloges , 
je  crois  le  respecter  beaucoup  plus  que  cette 
foule  d'écrivains  mercenaires  et  dan^reux 
qui  le  flattent  pour  leur  intérêt.  Ce  respect, 
il  est  vrai,  ne  consiste  pas  4ans  dé  vains 
ménagemens  qui  marquent  l'opinion  qu'on 
a  de  la  foiblesse  de  ses  lecteurs ,  mais  a 
rendre  hommage  à  leur  jugement ,  en  ap- 
puyant par  des  raisons  solides  ,1e  sen- 
timent qu'on  leur  propose,  et  c'est  ce, que 
-*e  me  suis  toujours  efforcé  de  fair^^  Ainsi , 
de  quelque  sens  qu'on  veuille  envisager 
les  choses,  en  appréciant  équitablenient 
toutes  les  clameurs  que  cette  lettre'  a  ex- 
citées ,  j'ai  bien  peur  qu'à  la  fin  mon 
plus  grand  tort  ne  soit  d'avoir  raison  ;  car 
je  sais  trop  que  celui-là  ne  me  sera  ja-« 
mais  pardonné. 


L  E  T  X  R  E 
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FRANÇOISE. 

Sunt  verha  etvoces ,  prœtereaque  nihil. 

Vous  souvenez-vous ,  mon^sieur  ,  de  l'his- 
toire de  cet  enfant  de  Silésie  ,  dont  parle 
M.  de  Fontenelle,  et  qui  étoit  né  avec  une 
dent  d'or?  Tous  les  docteurs  de  TAllemas^ne 
s'épuisèrent  d'abord  en  savantes  disserta- 
tions pour  expliquer  comment  on  pouvoit 
naître  avec  une  dent  d'or  :  la  dernière  chose 
dont  on  s'avisa  fut  de  vërilîer  le  fait ,  et  il 
se  trouva  que  la  dent  n'dtoit  pas  d'or.  Pour 
éviter  un  semblable  inconvénient ,  avant 
que  de  parler  de  l'excellence  de  notre  mif- 
sique ,  il  seroit  peut-être  bon  de  s'assurer 
de  son  existence^  et  d'examiner  d'abord, 
non  pas  si  elle  est  d'or ,  mais  si  nous  en 
avons  une. 
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I^es  Allemands  ,  les  Espagnols  et  les  An-» 
glois  ont  long  -  temps  prétendu  posséder 
une  musique  propre  à  leur  langue  :  en  ef- 
fet ils  avoient  des  opéra  nationaux  qu  ils 
admiroient  de  très  bonne  foi,  et  ils  étoient 
bien  persuadés  qu'il  y  alloit  de  leur  gloire 
à  laisser  abolir  ces  chefs-d'œuvre,  insup-. 
portables  à  toutes  les  oreilles  excepté  les 
leurs.  Enfin  le  plaisir  la  emporté  chez  eux 
sur  la  vanité  ;  on  du  moins  ils  s'en  sont 
l'ait  une  mieux  entendue  de  sacrifier,  au  goût 
et  à  la  raison ,  des  préjugés  qui  rendent 
souvent  les  nations  ridicules  par  rhou- 
^eur  même  qu'elles  y  attachent. 

Nous  sommes  encore  en  France  à  l'égard 
de  notre  musique  dans  les  sentimens  oi^i 
ils  étoient  alors  sur  la  leur  :  mais  qui  nous 
assurera  que,  pour  avoir  été  plus  opiniâtres,, 
notre  entêtement  en  soit  mieux  fondé  ? 
Ignorons-nous  cpmbien  fhabitude  des  plus 
mauvaises  choses  peut  fasciner  nos  sens  en,' 
leur  faveur  (i) ,  et  combien  le  raisonnement 

(  1  )  Les  curieux  seront  peut-être  bien-aises  de  trou- 
ver ici  le  passage  suivant,  tiré  d'un  ancien  parti- 
san du  coin  de  la  Reine ,  et  que  je  m'abstiens  de 
fraduire  pour  de  fort  bonnes  raisows,^ 
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et  la  rëllexioii  sont  nécessaires  pour  recti- 
fier dans  tous  les  beaux  arts  l'approbation 
mal  entendue  que  le  peuple  donne  souvent 

£t  reversas  est  rex  piissimus  Carolus ,  et:  celô' 
hra^'it  Romœ  pascha  cum  clomno  apostolico.  Ecca 
orta  est  contentio  per  dies  festos  pasclice  iater^ 
cantores  Romanorum  et  Gallorum  :  dicchant  se 
Gain  melihs  cantare  et  pulchritis  (fuàm  Romani  : 
(Ucehantse  Romani  doctissim.è  cantilenas  ecclesias- 
ticas  proferre  ,  sicut  docti  fuerant  a  saneto  Grega- 
rio  papa  ;  Gallos  corruptè  cantare ,  et  cancilenani 
sanam  destruendo  dilacerare.  Qi/œ  contentio  ante 
domnum  regem,  Carolum pervenit.  Galliverb ,  prop^ 
ter  securitateni  dom.ni  régis  Caroli ,  'valde  expror- 
hrahand  cantorihus  rom.anis.  Romani  verà ,  propter 
auctoritatem  mognce  doctrines ,  eos  stiiltos  ,  rusticos 
et  indoctos  vclut  hruta  animalia  affirm.ahant ,  et 
doctrinam  sancti  Gregorii  prœferebant  rustieitati 
eorum,.  Et  càni  altercatio  ds  neutra  parte  Jiniret, 
ait  domniis piissim.us  rex  Carolus  ad  suos  cantores  : 
JDicite  palàm  quis  purior  est  et  quis  m,elior ,  aut 
fans  vii'us  ,  aut  rivuli  efus  longé  decurrentes.  Res- 
ponderunt  omnes  unâ  x'oce ,  fontem ,  velut  caputet 
originem ,  puriorem,  esse;  riculos  autem  ejus  quanxà 
longiiis  a  fonte  recesseriiit ,  tanto  lurhulentos  et 
sordlhus  ac  immunditiis  corruptos.  Et  ait  domniis 
rex  Carolus  :  Revertiminivos  ndfontem  sancti  Gra- 
gprii ,  quia  manifeste  cornipistis  cantilenam  eccis*- 

Y  4 


544  LETTRE 

aux  productions  du  plus  mauvais  goût,  et 
détruire  le  faux  plaisir  qu'il  y  prend  ?  Ne 
seroit-il  donc  point  à  propos  ,  pour  bien 

siasticam.  Mox  pedit  clommis  rex  Carolus  ah 
jidriano  papa  cantores  qui  Franciam  corrigèrent 
de  cantu.  At  ille  dédit  ei  Theodormn  et  JSeiiedic- 
tum ,  doctissim.os  cantores  y  quia  sancto  Gregorio 
eruditi  fuerant ,  trihuitque  antiphonarios  sancti 
Gregorii  quos  ipse  notaverat  nota  romand.  Dom- 
nus  verb  rex  Carolus ,  revertens  in  Francimn,  rnisit 
iinum  cantorem  in  Métis  civitaie ,  alterum  in  Sues- 
sonis  ciintate ,  prœcipiens  de  omnibus  civitatibus 
Francice  ma  gis  iros  scliolœ  antiphonarios  eis  ad  cor- 
rigendum  tradcre ,  et  ah  eis  discere  cantare.  Cor» 
recti sunt  ergo  antiplionarii  Francorum ,  quos  unus' 
quisque  pro  suo  arhitrio  x'itiavcrat ,  addens  vel  mi- 
îiuens ;  et  omnes  Franciœ  cantores  didicerunt  notam 
roinanam  ,  quam  nunc  vocant  notam  francicam  : 
excepta  quod  tremuîas  e^vinniilas,  sive  collisibiles 
■vel  sccahiles  voces  iii  cantu  non  poterant  perfectè 
exjrimere  Franci  y  naturali  voce  barbaricâ  fran~ 
gentes  in  gutture  voces ,  quàm  potihs  exprimcntes. 
Mojus  autem  magisterium.  cantandi  in  Métis  re- 
mansit  ;  quantumque  magisterium  romanum  su- 
perat  metensc  in  arte  cantandi ,  Lanto  superat  rne- 
tensis  cantilena  cceteras  scholas  Gallorum.  Simili- 
ter  eriidierunt  romani  cantores  supradictos  canto- 
res Francorum  in  arte  organandi.  Ft  domnus  rex 
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juger  de  la  musique  françoise ,  indépen- 
damment de  ce  qu'en  pense  la  populace 
de  tous  les  états ,  qu'on,  essayât  une  fois 
de  la  soumettre  à  la  coupelle  de  la  raison, 
et  de  voir  si  elle  en  soutiendra  l'épreuve? 
Coiicedo  ipse  hoc  makis  ,  disoit  Platon  , 
voluptate  musicam  judicandam  ;  sed  illam 
ferme  musicam  esse  dico  pulcherrimamt  quae 
opiimos  satisque  erudicos  délecte  t. 

Je  n'ai  pas  dessein  d'approfondir  ici  cet 
examen  ;  ce  n'est  pas  l'affaire  d'une  lettre , 
ni  peut-être  la  mienne  :  je  voudrois  seule- 
inent  tâcher  d'établir  quelques  principes  , 
sur  lesquels ,  en  attendant  qu'on  en  trouve 
de  meilleurs  ,  les  maîtres  de  fart ,  ou  plu- 
tôt les  philosoplies  ,  pussent  diriger  leurs 
recherches  :  car,  disoit  autrefois  un  sage, 
c'est  au  poëte  à  faire  de  la  poésie  ,  et  au 
musicien  à  faire  de  la  musique  ;  mais  ii 
n'appartient  qu'au  philosophe  de  bien  par- 
ler de  Tune  et  de  lautre. 

(arolus  iterum  a  Homa  ards  a^rainmadccH  et  com- 
putatorice  viagistros  secum  adduxit  in.  Franciam  , 
et  iibiqiie  stiulium  litterariim  cxpanderejxissit.  Ante 
ipsuia  eiiim  domninn  regem  Carolum  in  Gallia  nul- 
liini  siudiinn  fuerat  liheralium  aHiiim. 
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Toute  musique  ne  peut  être  composée 
que  de  ces  trois  choses  ;  mélodie  ou  chant, 
harmonie  ou  accompagnement  ,  mouve- 
ment ou  mesure,  (i) 

Quoique  le  chant  tire  son  prhicipal  ca- 
ractère de  la  mesure  ;  comme  il  naît  im- 
médiatement de  l'harmonie,  et  qu'il  assu- 
jettit toujours  l'accompagnement  h  sa  mar- 
che, j'unirai  ces  deux  parties  dans  un  même 
article ,  puis  je  parlerai  de  la  mesure  sépa- 
rément. 

L'harmonie,  ayant  son  principe  dans  la 
nature ,  est  la  même  pour  toutes  les  na- 
tions ;  ou  si  elle  a,  quelques  différences  , 
elles  sont  introduites  par  celle  de  la  mélo- 
die :  ainsi  c'est  de  la  mélodie  seulement 
qu'il  faut  tirer  le  caractère  particulier  d'une 
musique  nationale  ,  d'autant  plus  que  ce 
caractère  étant  principalement  donné  par 
la  langue  ,  le  chant  proprement  dit  doit 
ressentir  sa  plus  grande  influence. 


(i)  Quoiqu'on  entende  par  mesure  la  détermina- 
lion  du  nombre  et  du  rapport  des  temps  ,  et  par 
ynoui'ement  celle  du  degré  de  vitesSe ,  j'ai  cru  pou- 
voir ici  confo  -dre  ces  choses  sous  l'idée  générale  di^ 
ïnodificationi  de  la.  durée  ou  du  temps. 
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On  peut  concevoir  des  langues  plus  pro- 
pres à  la  musique  les  unes  que  les  autres; 
on  en  peut  concevoir  qui  ne  le  seroknt  point 
du  tout.  Telle  en  pourroit  être  une  qui  ne 
seroit  composée  que  de  sons  mixtes  ,  de 
gyllabes  muettes,  sourdes  ou  nasales,  peu 
de  voyelles  sonores ,  beaucoup  de  conson- 
nes et  d'articulations ,  et  qui  manqueroit 
encore  d'autres  conditions  essentielles,  dont 
je  parlerai  dans  l'article  de  la  mesure.  Cher- 
chons, par  curiosité,  ce  qui  rësulteroit  de 
la  musique  appliquée  à  une  telle  langue. 

Premièrement  le  défaut  d'éclat  dans  le 
son  des  voyelles  obligeroit  d'en  donner  beau- 
coup à  celui  des  notes  ,  et  parceque  la  lan- 
gue seroit  sourde ,  la  musique  seroit  criarde. 
En  second  lieu  la  dureté  et  la  fréquence 
des  consonnes  forceroit  à  exclure  beaucoup 
de  mots ,  à  ne  procéder  sur  les  autres  que 
par  des  intonations  élémentaires  :  et  la  mu- 
sique seroit  insipide  et  monotone  ;  sa  mar- 
clie  seroit  encore  lente  et  ennuyeuse  par 
la  même  raison  ;  et  quand  on  voudroit  pres- 
ser un  peu  le  mouvement ,  sa  vitesse  res- 
sembleroit  à  celle  d'un  corps  dur  et  angu- 
leux qui  roule  sur  le  pavé. 
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Comme  une  telle  musique  seroît  dénuée 
de  toute  mélodie  agréable,  on  tàcheroit  d'y 
suppléer  par  des  beautés  facti  es  et  peu 
naturelles  ^  on  la  chargeroit  de  modulations 
fréquentes  et  régulières  ,  mais  froides ,  sans 
grâces  et  sans  expression  ;  on  inventeroit 
desfredons ,  des  cadences ,  des  ports  de  voix , 
et  d'autres  agrémens  postiches  qu  on  pro- 
digueroit  dans  le  chant,  et  qui  ne  feroient 
que  le  rendre  plus  ridicule  sans  le  rendre 
moins  plat.  La  musique  avec  toute  cette 
maussade  parure  resteroit  languissante  et 
sans  expression;  et  ses  images,  dénuées  de 
force  et  d'énergie  ,  peindroient  peu  d  ob- 
jets en  beaucoup  de  notes ,  comme  ces  écri- 
tures gothiques ,  dont  les  lignes  remplies 
de  traits  et  de  lettres  figurées  ne  contien- 
nent que  deux  ou  trois  mots ,  et  qui  ren- 
ferment très  peu  de  sens  en  un  grand 
espace. 

L'impossibilité  dmventer  des  chants 
agréables  obligeroit  les  compositeurs  à  tour- 
nertous  leurs  soins  ducôtéderharmonie,et, 
faute  de  beautés  réelles,  ils  y  introduiroient 
des  beautés  de  convention  ,  qui  n  auroient 
presque  d'autre  mérite  que  la  difficulté  vain- 
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eue  ;  au  lieu  d'une  bonne  musique,  ils 
imagineroient  une  musique  savante  ;  pour 
suppléer  au  ehant,  ils  multiplieroient  les 
accompagi:^emens  ;  il  leur  en  eoûteroit  moins 
de  placer  beaucoup  de  mauvaises  parties  les 
unes  au-dessus  des  autres ,  que  d'en  faire 
une  qui  fût  bonne.  Pour  ôter  l'insipidité 
ils  augmenteroient  la  confusion  ;  ils  croi- 
roient  faire  de  la  musique ,  et  ils  ne  feroient 
que  du  bruit. 

Un  autre  effet  qui  résulteroit  du  défaut 
de  mélodie  ,  seroit  que  les  musiciens ,  n'eii 
ayant  qu'une  fausse  idée,  trouveroient  par- 
tout une  mélodie  à  leur  manière  :  n'ayant 
pas  de  véritable  chant,  les  parties  de  chant 
ne  leur  coûteroient  rien  à  multiplier ,  parce- 
qu'ils  donneroient  hardiment  ce  nom  à  ce 
qui  n'en  seroit  pas;  même  jusqu'à  la  basse- 
continue  ,  à  l'unisson  de  laquelle  ils  feroient 
sans  façon  réciter  les  basses-tailles,  sauf  à 
couvrir  le  tout  d'une  sorte  d'accompagne- 
ment dont  la  prétendue  mélodie  n'auroit 
aucun  rapport  à  celle  de  la  partie  vocale. 
Par-tout  où  ils  verroient  des  notes  ils  trou- 
veroient du  chant ,  attendu  qu'en  effet  leur 
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chant  ne  seroit  que  des  notes ,  voces  ,  prae- 
tereaque  nihil. 

Passons  maintenant  à  la  mesure ,  dan3 
le  sentiment  de  laquelle  consiste  en  grande 
partie  la  beauté  et  l'expression  du  chant. 
La  mesure  est  à-peu-près  à  la  mélodie  ce 
qiie  la  syntaxe  est  au  discours  ;  c'est  elle 
qui  fait  l'enchainement  des  mots ,  qui  dis- 
tingue les  phrases ,  et  qui  donne  un  sens  ^ 
une  liaison  au  tout.  Toute  musique  dont 
on  ne  sent  point  la  mesure  ressemble ,  si 
la  faute  vient  de  celui  qui  Texécute  ,  à  une 
écriture  en  chiffres  ,  dont  il  faut  nécessai- 
rement trouver  la  clef  pour  en  démêler  le 
sens  ;  mais  si  en  effet  cette  musique  n'a  pas 
de  mesure  sensible  ,  ce  n'est  alors  qu'une 
collection  confuse  de  mots  pris  au  hasard 
et  écrits  sans  suite  ,  auxquels  le  lecteur  ne 
trouve  aucun  sens  ,  parceque  l'auteur  n'y 
en  a  point  mis. 

J'ai  dit  que  toute  musique  nationale  tire 
son  principal  caractère  de  la  langue  cj[ui 
lui  est  propre  ^  et  je  dois  ajouter  que  c'est 
principalement  la  prosodie  de  la  langue  qui 
constitue  ce  caractère.  Gomme  la  musique 
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vocale  a  précédé  de  beaucoup  rinstrumen- 
taie  ,  celle-ci  a  toujours  reçu  de  lautre  ses 
tours  de  chant  et  sa  mesure  ;  et  les  diver- 
ses mesures  de  la  musique  vocale  n'ont  pu 
naître  que  des  diverses  manières  dont  on 
pou  voit  scander  le  discours  et  placer  les 
brèves  et  les  longues  les  unes  à  Tégard  des 
autres  :  ce  qui  est  très  évident  dans  la  mu- 
sique grecque ,  dont  toutes  les  mesures  n'é- 
toient  que  les  formules  d'autant  de  rliy  tlimes 
fournis  par  tous  les  arrangemens  des  sylla- 
bes longues  ou  brèves ,  et  des  pieds  dont 
la  langue  et  la  poésie  étoient  susceptibles. 
De  sorte  que,  quoiqu'on  puisse  très  bien  dis- 
tinguer dans  le  rhythme  musical  la  mesure 
de  la  prosodie  ,  la  mesure  du  vers  et  la 
mesure  du  cliant ,  il  ne  faut  pas  douter  que 
la  musique  la  plus  agréable ,  ou  du  moins 
la  mieux  cadencée  ,  ne  soit  celle  où  ces 
trois  mesures  concourent  ensemble  le  plus 
parfaitement  quil  est  possible. 

Après  ces  éclaircissemens  ,  je  reviens  à 
mon  hypothèse ,  et  je  suppose  que  la  même 
langue  dont  je  viens  de  parler  eût  une 
mauvaise  prosodie ,  peu  marquée  ,  sans 
oxaclitude  et  sans  précision  ,  que  les  Ion- 
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gues  et  les  brèves  n  eussent  pas  entre  elles 
en  durées  et  en  nombres  des  rapports  sim- 
ples et  propres  à  rendre  le  rliythme  agréa- 
ble ,  exact ,  régulier  ,  qu'elle  eût  des  lon- 
gues plus  ou  moins  longues  les  unes  que 
les  autres  ,  des  brèves  plus  ou  moins  brè- 
ves ,  des  syllabes  ni  brèves  ni  longues , 
et  que  les  différences  des  unes  et  des  au- 
tres fussent  indéterminées  et  presque  in- 
commensurables ;  il  est  clair  que  la  musi- 
que nationale  étant  contrainte  de  recevoir 
dans  sa  mesure  les  irrégularités  de  la  pro- 
sodie, nen  auroit  qu'une  fort  vague,  iné- 
gale et  très  peu  sensible  ;  que  le  récitatif 
se  sentiroit  sur -tout  de  cette  irrégularité; 
qu  on  ne  sauroit  presque  comment  y  faire 
accorder  les  valeurs  des  notes  et  celles  des 
syllabes  ;  qu'on  seroit  contraint  d'y  chan- 
ger de  mesure  à  tout  moment,  et  qu'on 
ne  pourroit  jamais  y  rendre  les  vers  dans 
un  rliythiiie  exact  et  cadencé  ;  que  même  , 
dans  les  airs  mesurés ,  tous  les  mouvemens 
seroient  peu  naturels  et  sans  précision  ; 
que,  pour  peu  de  lenteur  qu'on  joignît  à  ce 
défaut ,  l'idée  de  l'égalité  des  temps  se  per- 
droit  entièrement  dans  l'esprit  du  chanteur 

et 
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et  de  l'auditeur  ;  et  qu  enfin  la  mesure  n  é- 
tant  plus  sensible ,  ni  ses  retours  égaux  ,• 
elle  ne  seroit  assujettie  qu'au  caprice  du 
musicien,  qui  pourroit  à  chaque  instant  la 
presser  ou  ralentir  à  son  gré  ;  de  sorte  qu'il 
ne  seroit  pas  possible  dans  un  concert  de 
se  passer  de  quelqu'un  qui  la  marquât  à 
tous  selon  la  fantaisie  ou  la  commodité 
d'un  seul. 

C'est  ainsi  que  les  acteurs  contracteroient 
tellement  l'habitude  de  s'asservir  la  mesure , 
qu'on  les  entendroit  même  l'altérer  à  des- 
sein dans  les  morceaux  où  le  compositeur 
seroit  venu  à  bout  de  la  rendre  sensible. 
Marquer  la  mesure  seroit  une  faute  contre 
la  composition  ,  et  la  suivre  en  seroit  une 
contre  le  goût  du  cliant  :  les  défauts  pas- 
seroient  pour  des  beautés,  et  les  beautés 
pour  des  défauts  ;  les  vices  seroient  établis 
on  règles  ,  et ,  pour  faire  de  la  musique  au 
goût  de  la  nation ,  il  ne  faudroit  que  s'at- 
tacher avec  soin  à  ce  qui  déplaît  à  tous  les 
autres. 

Aussi ,  avec  quelque  art  qu'on  cherchât 
à  couvrir  les  défauts  d'une  pareille  musi- 
que, il  seroit  impossible  qu'elle  plût  jamais 
Tome  iQ.  Z 
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à  d'autres  oreilles  qu'à  celles  des  naturels 
du  pays  où  elle  seroit  en  usage  :  à  force 
d'essuyer  des  reproches  sur  leur  mauvais 
goût ,  à  force  d'entendre  dans  une  langue 
plus  favorable  de  la  véritable  musique,  ils 
chercheroient  à  en  rapprocher  la  leur ,  et 
ne  feroient  que  lui  ùter  son  caractère  et  la 
convenance  qu'elle avoit  avec  lalangue  pour 
laquelle  elle  avoit  été  faite.  S'ils  vouloient 
dénaturer  leur  chant,  ils  le  rendroieiitdur , 
baroque  et  presque  inchantable  -,  s'ils  se 
contentoient  de  l'orner  par  d'autres  accom- 
pagnemens  que  ceux  qui  lui  sont  propres , 
ils  ne  feroient  que  marquer  mieux  sa  pla- 
titude par  un  contraste  inévitable  ;  ils  ute- 
roient  à  leur  musique  la  seule  beauté  dont 
elle  étoit  susceptible ,  en  ôtantà  toutes  ses 
parties  l'uniformité  de  caractère  qui  la  fai-. 
soit  être  une;  et  en  accoutumant  les  oreilles 
h  dédaigner  le  chant  pour  n'écouter  que  la 
symphonie  ,  ils  parviendroient  enfin  à  ne 
faire  servir  les  voix  que  d'accompagnement 
à  l'accompagnement. 

Yoilà  par  quel  moyen  la  musique  d'une 
telle  nation  se  diviseroit  en  musique  vocale 
et  musique  instrumentale  ;  voilà  comment- 
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en  donnant  des  caractères  différens  à  ces 
deux  espèces,  on  en  feroit  un  tout  mons- 
trueux.  La  symphonie  voudroit  aller  en 
mesure  ;  et  le  chant  ne  pouvant  souffrir 
aucune  gêne  ,  on  entendroit  souvent  dans 
les  mêmes  morceaux  les  acteurs  et  l'orches- 
tre se  contrarier  et  se  faire  obstacle  mutuel- 
lement. Cette  incertitude  et  le  mélange  des 
deux  caractères  introduiroient  dans  la  ma- 
nière d'accompagner  une  froideur  et  une 
lâcheté ,  qui  se  tourneroit  tellement  en  habi- 
tude ,  que  les  symphonistes  ne  pourroient 
pas ,  même  en  exécutant  de  bonne  musique, 
lui  laisser  de  la  force  et  de  Ténergie.  En  la 
jouant  comme  la  leur  ,   ils  Ténerveroient 
entièrement  ;   ils  feroient  fort  les   doux , 
doux  les  fort,  et  ne  connoîtroient  pas  une 
des  nuances  de  ces  deux  mots.  Ces  autres 
mots  ,  rlnforzando ,  dolce  (i) ,  risoluto  ,  coa 
gusto  ,  spiritoso  ,  sosteriuto ,  con  brio  ,  n'au 
roient  pas  même  de  synonymes  dans  leur' 


(  i)  Il  n'y  a  peut-être  pas  quatre  symphonistes  fran- 
çois  qui  sachent  la  différence  de  piano  et  dolce;  et 
c'est  tort  inutilement  qu'ils  la  sauroient,  car  qui 
d'entre  eux  seroit  en  état  de  la  rendre  ? 

Z  nh 
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langue,  et  celui  d'expression  nYauroitauciiit 
sens.  Us  substitueroient  je  ne  sais  combien 
de  petits  ornemens  froids  et  maussades  à 
la  vigueur  du  coup  d'archet.  Quelque  nom- 
breux que  fût  Torchestre ,  il  ne  feroit  aucun 
effet,  ou  n'en  feroit  qu'un  très  désagréable. 
Comme  l'exécution  seroit  toujours  lâche , 
et  que  les  symphonistes  aimeroient  mieux 
jouer  proprement  que  d'aller  en  mesure , 
ils  ne  seroient  jamais  ensemble  :  ils  ne  pour- 
roient  venir  à  bout  de  tirer  un  son  net  et 
juste ,  ni  de  rien  exécuter  dans  son  carac- 
tère ;  et  les  étrangers  seroient  tout  surpris 
qu'à  quelques  uns  près ,  un  orchestre  vante 
comme  le  premier  du  monde  seroit  à  peine 
digne  des  tréteaux  d'une  guinguette  (i).  Il 
devroit  naturellement  arriver  que  de  tels 

(i)  Comme  on  m'a  assuré  qu'il  y  avolt  parmi  les 
symphonisfes  de  l'opéra  non  seulement  de  très  bons 
violons  ,  ce  que  je  confesse  s'ils  sont  presque  tous 
pris  séparément  ,  mais  de  véritablement  honnêtes 
gens  ,  qui  ne  se  prêtent  point  aux  cabales  de  leurs 
confrères  pour  mal  servir  le  public  ;  je  me  hâte  d'a- 
jouter ici  cette  distinction,  pour  réparer,  autant 
qu'il  est  en  moi,  le  tort  que  je  puis  avoir  vis-àyis 
de  ceux  qui  la  méritent. 
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tnusiciens  prissent  en  haine  la  musique  qui 
auroit  mis  leur  honte  en  évidence  ;  et  bien- 
tôt ,  joignant  la  mauvaise  volonté  au  mau- 
vais goût ,  ils  mettroient  encore  du  desseia 
prémédité  dans  la  ridicule  exécution  dont 
ils  auroient  bien  pu  se  fier  à  leur  mal- 
adresse. 

D'après  une  autre  proposition  contraire 
à  celle  que  je  viens  de  faire,  je  pourrois  dé- 
duire aisément  toutes  les  cjualités  d'une  véri- 
table musique,  faite  pour  émouvoir,  pour 
imiter,  pour  plaire ,  et  pour  porter  au  cœur 
les  plus  douces  impressions  de  fliarmonie 
et  du  chant;  mais  comme  ceci  nous  écarte- 
roit  trop  de  notre  sujet  et  sur-tout  des  idées 
qui  nous  sont  connues,  j'aime  mieux  me 
borner  à  quelques  observations  sur  la  mu- 
sique italienne ,  qui  puissent  nous  aider  à 
mieux  juger  de  la  nôtre. 

Si  l'on  demandoit  laquelle  de  toutes  \e& 
langues  doit  avoir  une  meilleure  grammaire, 
je  répondrois  que  c'est  celle  du  peuple  qui 
raisonne  le  mieux  :  et  si  Ton  demandoit  le- 
quel de  tous  les  peuples  doit  avoir  une  meil- 
leure musique,  je  dirois  que  c'est  celui  dont 
la  langue  y  est  le  plus  propre.  C'est  ce  qu© 

Z  5 
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j'ai  déjà  établi  ci -devant,  et  que  j'aurai  occa<* 
si  on  de  confirmer  dans  la  suite  de  cette  let- 
tre. Or  s'il  y  a  en  Europe  une  langue  propre 
à  la  musique,  c'est  certainement  Titalienne  ; 
car  cette  langue  est  douce,  sonore ,  harmo- 
nieuse et  accentuée  plus  qu  aucune  autre; 
et  ces  quatre  qualités  sont  précisément  les 
plus  convenables  au  chant. 

Elle  est  douce ,  parceque  les  articulations 
y  sont  peu  composées ,  que  la  rencontre  des 
consonnes  y  est  rare  et  sans  rudesse,  et 
qu'un  très  grand  nombre  de  syllabes  n'y 
étant  formées  que  de  voyelles ,  les  fréquen- 
tes élisions  en  rendent  la  prononciation  plus 
coulante.  Elle  est  sonore ,  parceque  la  plu- 
part des  voyelles  y  sont  éclatantes, qu'elle 
n'a  pas  de  diphthongues  composées ,  qu'elle 
a  peu  ou  point  de  voyelles  nasales^  et  que 
les  articulations  rares  et  faciles  distinguent 
mieux  le  son  des  syllabes,  qui  en  devient 
plus  net  et  plus  plein.  A  l'égard  de  l'harmo- 
nie, qui  dépend  du  nombre  et  de  la  proso- 
die autant  que  des  sons,  l'avantage  de  la 
langue  italienne  est  manifeste  sur  ce  point: 
car  il  faut  remarquer  que  ce  qui  rend  une 
langue  harmonieuse  et  véritablement  pitto- 
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resque,  dépend  moins  de  la  force  réelle  de 
ses  termes  que  delà  distance  qu'il  y  a  du 
doux  au  fort  entre  les  sons  qu'elle  emploie, 
et  du  choix  qu'on  en  peut  faire  pour  les  ta- 
bleaux qu'on  a  à  peindre.  Ceci  supposé^  qu6 
ceux  qur*J)ensent  que  Titalien  n'est  que  le 
langage  de  la  douceur  et  de  la  tendresse  , 
prennent  la  peine 'de  comparer  entre  elles 
ces  deux  strophes  du  Tasse  : 

Teneri  sdegni ,  e  placide  e  tranquille 

Repuise  ,  e  cari  vezzi  ,  e  liete  paci , 

Sorrisi ,  parolette ,  e  dolci  stille 

Di  pianto  e  sospir ,  troncbi  e  molli  bacci  : 

Fuse  tai  cose  tutte ,  e  poscia  unille  y 

Et  al  foce  tempro  di  lente  faci  ; 

E  ne  formo  quel  si  mlrabil  cinto 

Di  ch'  ella  aveva  il  bel  fianco  succinto. 

Chiama  gV  abîtator  de  l'ombre  eterne 
II  rauco  suon  de  la  tartarea-tEoniba  ; 
Treman  le  spaziose  atre  caverne, 
E  Taer  cieco  a  quel  romor  rimbomba; 
Ne  si  stridendo  mai  da  le  superne 
Regioni  del  cielo  il  folgor  piomba  , 
Ke  si  scossa  giammai  tréma  la  terra 
Quando  i  vapori  in  sen  gravida  serra» 

Et  s'ils  désespèrent  de  rendre  en  françois 

Z4 
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la  douce  harmonie  de  Tune ,  qu'ils  essaient 
d'exprimer  la  rauque  dureté  de  lautre.  Il 
n'est  pas  besoin  pour  Juger  de  ceci  d'enten- 
dre la  langue ,  il  ne  faut  qu'avoir  des  oreilles 
et  de  la  bonne  foi.  Au  reste ,  vous  observerez 
que  cette  dureté  de  la  dernière  strophe  n'est 
point  sourde ,  mais  très  sonore ,  et  qu'elle 
n'est  que  pour  l'oreille  et  non  pour  la  pro- 
nonciation :  car  la  langue  n'articule  pas 
moins  facilement  les  r  multipliées  qui  font 
la  rudesse  de  cette  strophe,  que  les  /  qui 
rendent  la  première  si  coulante.  Au  con- 
traire, toutes  les  fois  que  nous  voulons  don- 
ner de  la  dureté  à  l'harmonie  de  notre  lan- 
gue ,  nous  sommes  forcés  d'entasser  des 
consonnes  de  toute  espèce  qui  forment  des 
articulations  difficiles  et  rudes ,  ce  qui  re- 
tarde la  marche  du  chant  et  contraint  sou- 
vent la  musique  d'aller  plus  lentement, 
précisément  quand  le  sens  des  paroles  exi- 
geroit  le  plus  de  vitesse. 

Si  je  voulois  m'étendre  sur  cet  article,  je 
pourrois  peut-être  vous  faire  voir  encore 
que  les  inversions  de  la  langue  italienne  sont 
beaucoup  plus  favorables  à  la  bonne  mélo- 
die que  l'ordre  didactique  de  la  nôtre,  et 
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qu'une  phrase  musicale  se  développe  d'une 
manière  plus  agréable  et  plus  intéressante ,' 
quand  le  sens  du  discours,  long-temps  sus- 
pendu ,  se  résout  sur  le  verbe  avec  la  cadence, 
que  quand  il  se  développe  à  mesure  et  laisse 
affoiblir  ou  satisfaire  ainsi  par  degrés  le  de* 
sir  de  Tesprit,  tandis  que  celui  de  Toreille 
augmente  en  raison  contraire  jusqu  àla  fin 
de  la  plirase.  Je  vous  prouverois  encore  que 
l'art  des  suspensions  et  des  mots  entrecou- 
pes, que  riieurcuse  constitution  de  la  langue 
rend  si  familier  à  la  musique  italienne,  est 
entièrement  inconnu  dans  la  nôtre  ,  et  que 
nous  n'avons  d'autres  moyens  pour  y  sup- 
pléer que  des  silences ,  qui  ne  sont  jamais 
du  cliaiit ,  et  qui ,  dans  ces  occasions,  mon- 
trent plutôt  la  pauvreté  de  la  musique  que 
les  ressources  du  musicien. 

Il  me  resteroit  à  parler  de  l'accent;  mais 
ce  point  important  demande  une  si  profonde 
discussion ,  qu'il  vaut  mieux  la  réserver  à 
une  meilleure  main.  Je  vais  donc  passer  aux 
choses  plus  essentielles  à  mon  objet,  et  tâ- 
cher d'examiner  notre  musique  en  elle- 
même. 

Les  Italiens  prétendent  que  notre  mélo- 
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die  est  plate  et  sans  aucun  chant ,  et  toutes 
les  nations  (  1  )  neutres  confirment  unani- 
mement leur  jugement  sur  ce  point  :  de 
notre  côté  nous  accusons  la  leur  d'être  bi- 
zarre et  baroque  (2).  Jaime  mieux  croire 
que  les  uns  ou  les  autres  se  trompent,  que 
d'être  réduit  à  dire  que,  dans  des  contrées  où 
les  sciences  et  tous  les  arts  sont  parvenus  à 
un  si  haut  degré ,  la  musique  seule  est  en- 
core à  naître. 

Les  moins  prévenus  d'entre  nous  (  3  )  se 

(1)  Il  a  été  un  temps  ,  dit  mylord  Shaftesbury ;, 
où  l'usage  de  parler  françois  avoit  mis  parmi  nous 
îa  musique  Françoise  à  la  mode.  Mais  bientôt  la 
musique  italienne,  nous  montrant  la  nature  de  plus 
près  ,  nous  dégoîita  de  l'autre  ,  et  nous  la  fit  ap- 
percevoir  aussi  lourde  ,  aussi  plate  et  aussi  maus- 
sade qu'elle  l'est  en  effet. 

(2)  II  me  semble  qu'on  n'ose  plus  tant  faire  ce 
reproche  à  la  mélodie  italienne  depuis  qu'elle  s'est 
fait  entendre  parmi  nous  ;  c'est  ainsi  que  cette  mu- 
sique admirable  n'a  qu'à  se  montrer  telle  qu'elle 
est  pour  se  justifier  de  tous  les  torts  dont  on 
l'accuse. 

(3)  Plusieurs  condamnent  l'exclusion  totale  que 
les  amateurs  de  musique  donnent  sans  balancer  à 
la  musique  françoise  ;  ces  modérés  conciliateurs^ 
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contentent  de  dire  que  la  musique  italienne 
et  la  Françoise  sont  toutes  deux  bonnes ,  cha- 
cune dans  son  genre,  chacune  pour  la  lan- 
gue qui  lui  est  propre.  Mais  outre  que  les 
autres  nations  ne  conviennent  pas  de  cette 
paritë,  il  resteroit  toujours  à  savoir  laquelle 
des  deux  langues  peut  comporter  le  meilleur 
genre  de  musique  en  soi.  Question  fort  agi- 
tée en  France,  mais  qui  ne  le  sera  jamais 
ailleurs;  question  qui  ne  peut  être  décidée 
que  par  une  oreille  parfaitement  neutre ,  et 
qui  par  conséquent  devient  tous  les  jours 
plus  difficile  à  résoudre  dans  le  seul  pays  où 
elle  soit  en  problême.   Voici  sur  ce  sujet 
quelques  expériences  que  chacun  est  maî- 
tre de  vérifier,  et  qui  me  paroissent  pouvoir 
servir  à  cette  solution,  du  moins  quant  à  la 
mélodie ,  à  laquelle  seule  se  réduit  presque 
toute  la  dispute. 

J'ai  pris  dans  les  deux  musiques  des  airs 
également  estimés  chacun  dans  son  genre , 
et  les  dépouillant  les  uns  de  leurs  ports-de- 

ri  I  ■  F^  .  .~m 

ne  voudroient  pas  de  goûts  exclusifs  ;  comme  si 
l'amour  des  bonnes  choses  deyoic  faire  aimer  les 
mauyaises  I 
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voix  et  de  leurs  cadences  éternelles,  les  au- 
tres des  notes  sous-entendues ,  que  le  com- 
positeur ne  se  donne  point  la  peine  d'écrire, 
et  dont  il  se  remet  à  Tintelligence  du  chan- 
teur (i);  je  les  ai  solfiés  exactement  sur  la 
note ,  sans  aucun  ornement,  et  sans  rien 
fournir  de  moi-même  au  sens  ni  à  la  liaison 
de  la  phrase.  Je  ne  vous  dirai  point  quel  a 
été  dans  mon  esprit  le  résultat  de  cette  com- 
paraison ,  parceque  j'ai  le  droit  de  vous  pro- 
poser mes  raisons  et  non  pas  mon  autorité  : 
je  vous  rends  compte  seule  ment  des  moyens 
quej  ai  pris  pour  me  déterminer,  afin  que,  sî 

(i)  C'est  donner  toute  la  faveur  à  la  musique 
françoise  que  de  s'y  prendre  ainsi  ;  car  ces  notes 
sous-entendues  dans  l'italienne  ne  sont  pas  moins 
de  l'essence  de  la  mélodie  que  celles  qui  sont  sur 
le  papier.  11  s'agit  moins  de  ce  qui  est  écrit  que 
de  ce  qui  doit  se  chanter,  et  cette  manière  de 
noter  doit  seulement  passer  pour  une  sorte  d'abré- 
viation ;  au  lieu  que  les  cadences  et  les  ports-de- 
voix  du  chant  françois  sont  bien,  si  l'on  veut ,  exi- 
gés par  le  goût ,  mais  ne  constituent  point  la  mé- 
lodie et  ne  sont  pas  de  son  essence  ;  c'est  pour 
elle  une  sorte  de  fard  qui  couvre  sa  laideur  sans 
la  détruire ,  et  qui  ne  la  rend  que  plus  ridicule 
aux  oreilles  sensibles. 
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VOUS  les  trouvez  bons,  vous  puissiez  les  em- 
ployer à  votre  tour.   Je  dois  vous  avertir 
seulement  que  cette   expérience  demande 
bien  plus  de  précautions  qu'il  ne  semble.  La 
première  et  la  plus  difficile  de  toutes  est 
d'être  de  bonne  foi ,  et  de  se  rendre  égale- 
ment équitable  dans  le  choix  et  dans  le  ju- 
gement. La  seconde  est  que  pour  tenter  cet 
examen  il  faut  nécessairement  être  égale- 
ment versé  dans  les  deux  styles  ;  autrement 
celui  qui  seroit  le  plus  familier  se  présente- 
roit  à  chaque  instant  à  l'esprit  au  préjudice 
de  l'autre  :  et  cette  deuxième  condition  n'est 
guère  plus  facile  que  la  première  ;  car  de 
tous  ceux  qui  connoissent  bien  l'une  et  l'au- 
tre musique,  nul  ne  balance  sur  le  choix,  et 
l'on  a  pu  voir  par  les  plaisans  barbouillages 
de  ceux  qui  se  sont  mêlés  d'attaquer  l'ita- 
lienne, quelle  connoissance  ils  avoientd'elle 
et  de  fart  en  général. 

Je  dois  ajouter  qu'il  est  essentiel  d'aller 
bien  exactement  en  mesure  :  mais  je  prévois 
que  cet  avertissement,  superflu  dans  tout 
autre  pays,  sera  fort  inutile  dans  celui-ci; 
et  certe  seule  omission  entraîne  nécessaire- 
ment l'incompétence  du  jugement. 
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Avec  toutes  ces  précautions,  le  caractère 
de  chaque  genre  ne  tarde  pas  à  se  déclarer; 
et  alors  il  est  bien  difficile  de  ne  pas  revêtir 
les  phrases  des  idëes  qui  leur  conviennent , 
et  de  n'y  pas  ajouter,  du  moins  par  Tesprit, 
les  tours  et  les  ornemens  qu  on  a  la  force  de 
leur  refuser  par  le  chant.  Il  ne  faut  pas  non 
plus  s'en  tenir  à  une  seule  épreuve ,  car  un 
air  peut  plaire  plus  qu'un  autre,  sans  que 
cela  décide  de  la  préférence  du  genre  ;  et  ce 
n'est  qu'après  un  grand  nombre  d'essais 
qu'on  peut  établir  un  jugement  raisonna- 
ble :  d'ailleurs ,  en  s  otant  la  connoissance 
des  paroles ,  on  s  ute  celle  de  la  partie  la  plus 
importante  de  la  mélodie,  qui  est  l'expres- 
gion;  et  tout  ce  qu'on  peut  décider  par  cette 
voie,  c'est  si  la  modulation  est  bonne  et  si 
le  chant  a  du  naturel  et  de  la  beauté.  Tout 
cela  nous  montre  combien  il  est  difficile  de 
prendre  assez  de  précautions  contre  les  pré- 
jugés, et  combien  le  raisonnement  nous  est 
nécessaire  pour  nous  mettre  en  état  de  ju- 
ger sainement  des  choses  de  goût. 

J'ai  fait  une  autre  épreuve,  qui  demande 
moins  de  précautions,  et  qui  vous  paroîtra 
peut-être  plus  décisive.  J'ai  donné  à  clianter 
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0.  des  Italiens  les  plus  beaux  airs  de  Lulli, 
et  à  des  musiciens  françois  des  airs  de  Léo 
et  du  Pergolese;  et  j'ai  remarqué  que,  quoi- 
que ceux-ci  fussent  fort  éloignés  de  saisir  le 
vrai  goût  de  ces  morceaux ,  ils  en  sentoient 
pourtant  la  mélodie,  et  en  tiroient  à  leur  ma- 
nière des  plirases  de  musique  chantantes , 
agréables  et  bien  cadencées.  Mais  les  Italiens 
solfiant  très  exactement  nos  airs  les  plus  pa.- 
thétiques,  n  ont  jamais  pu  y  reconnoître  ni 
phrases  ni  chant;  ce  n'étoit  pas  pour  eux  de 
la  musique  qui  eût  du  sens ,  mais  seulement 
des  suites  de  notes  placées  sans  choix  et 
comme  au  hasard  ;  ils  les  chantoient  préci- 
sément comme  vous  liriez  des  mots  arabes 
écrits  en  caractères  irançois  (i). 

Troisième  expérience.  J'ai  vu  à  Venise  un 
Arménien ,  homme  d'esprit,  qui  n'avoit  ja- 

(  I  )  Nos  musiciens  prétendent  tirer  un  grand  avan- 
tage de  celte  différence  :  JYous  exécutons  la  musi- 
que italienne  ,  disent-ils  avec  leur  fierté  accoutu- 
mée, et  les  Italiens  ne  peuvent  exécuter  la  notre  ; 
donc  notre  musique  vaut  mieux  que  la  leur.  Ils  ne 
voient  pas  qu'ils  devroient  tirer  une  conséquence 
toute  contraire,  et  dire  ,  Donc  les  Italiens  ont  une 
mélodie  ,  et  nous  nen  açons  point. 
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mais  entendu  de  musique ,  et  devant  lequel 
on  exëcuta  dans  un  même  concert  un  mo- 
jiologue  franrois  qui  commence  par  ce  vei  s^ 

Temple  sacré,  séjour  tranq^uille;' 

et  un  air  de  Galuppi  qui  commence  par 
celui-ci; 

Voi  che  languite  senza  speranza: 

Tun  et  l'autre  furent  chantés  médiocrement 
pour  lefrançois,  et  mal  pour  l'italien ,  par 
lin  homme  -accoutumé  seulement  à  la  mu- 
sique françoise ,  et  alors  très  enthousiaste 
de  celle  de  M.  R.ameau.  Je  remarquai  dans 
l'Arménien,  durant  tout  le  chant  francois, 
plus  de  surprise  que  de  plaisir  :  mais  tout  le 
inonde  observa,  dès  les  premières  mesures  de 
Tair  italien,  que  son  vi-age  et  ses  yeux  s'a- 
doucissoient  ;  il  étoit  enciianté ,  il  prctoit 
son  ame  aux  impressions  de  la  musique,  et, 
quoiqu'il  entendît  peu  la  langue ,  les  sim- 
ples sons  lui  causoient  un  ravissement  sen- 
sible. Dès  ce  moment  on  ne  put  plus  lui 

faire  écouter  aucun  air  francois. 

■j 

Mais  sans  chercher  ailleurs  des  exem- 
ples, n'avons-nous  pas  même  parmi  nous 

plusieurs 
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plusieurs  personnes  qui,  ne  connoissant  que 
notre  opéra ,  croyoient  de  boniie  foi  n'avoir 
aucun  goiit  pour  le  chant ,  et  n'ont  été  dés- 
abusées que  par  les  intermèdes  italiens? 
C'est  précisément  parcequ'ils  n'aimoient 
que  la  véritable  musique ,  qu'ils  croyoient 
ne  pas  aimer  la  musique. 

J'avoue   que  tant  de  faits  m'ont   rendu 
douteuse  Texistence  de  notre  mélodie  ,  et 
m'ont  fait  soupçonner  qu'elle  pourroit  bien 
n'être  qu'une  sorte  de  plain-chant  modulé, 
qui  n'a  rien  d  agréable  en  lui-même ,  qui 
ne  plaît  qu'à  l'aide  de  quelques  ornemens 
arbitraires ,  et  seulement  à  ceux  qu'  sont 
convenus  de  les    trouver  beaux.   Aussi  à 
peine  notre  musique  est-elle  supportable  à 
nos  propres  oreilles  lorsqu'elle  est  exécutée 
par  des  voix  médiocres  qui  manquent  d'art 
pour  la  faire  valoir.  Il  faut  des  Fel  et  des 
Jeliotte  pour  clianter  la  musique  fran  oise; 
mais  toute  voix  est  bonne  pour  l'italienne, 
parceque  les  beautés  du  chant  italien  sont 
dans  la  musi(|ue  même,  au  lieu  que  c  lies 
du  chant  frauçois ,  s'il  en  a,  ne  sont  que 
dans  fart  du  chanteur.  (1) 

(1)  Au  reste   c'est  une  erreur  de  croire  qu'en 
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Trois  choses  me  paroissent  concourir  à 
la  perfection  de  la  mélodie  italienne.  La 
première  est  la  douceur  de  la  langue  ,  qui , 
rendant  tontes  les  inflexions  faciles,  laisse 
au  goût  du  musicien  la  librrtë  d'en  faire  un 
choix  plus  exquis,  de  varier  davantage  les 
combinaisons,  et  de  donnera  chaque  acteur 
un  tour  de  chant  particulier,  de  même  que 
chaque  homme  a  son  geste  et  son  ton  ,  qui 
lui  sont  propres  et  qui  le  distinguent  d'un 
autre  homme. 

La  deuxième  est  la  hardiesse  des  modu- 
lations ,  qui ,  quoique  moins  servilement 
préparées  que  les  nôtres ,  se  rendent  plus 
agréables  en  se  rendant  plus  sensibles ,  et , 
sans  donner  de  la  dureté  au  chant ,  ajoutent 
une  vive  énergie  à  Texpression.  C'est  par 
elle  que  le  musicien ,  passant  brusquement 

général  les  chanteurs  italiens  aient  moins  de  voix 
que  les  François  ;  il  faut  au  contraire  qu'ils  aient 
le  timbre  plus  fort  et  plus  harmonieux  ,  pour  pou- 
voir se  fa're  entendre  sur  les  théâtres  immenses 
de  l'Italie,  sans  cesser  de  ménager  les  sons  ,  comme 
le  veut  la  musique  italienne.  Le  chant  François 
exige  tout  l'eFFort  des  poumons  ,  toute  l'étendue 
de  la  voix  :  Plus  Fort,  nous  disent  nos  maîtres; 
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d'un  ton  ou  d'un  mode  à  un  autre,  et  sup- 
pn niant  quand  il  le  faut  les  transitions  in- 
tennddiaires  etscholasti{|ues,  sait  exprimer 
les  réticences,  les  interruptions,  les  dis- 
cours entre-coupés,  qui  sont  le  langagei  des 
passions  impétueuses,  que  le  bouillant  Mé- 
ta^tase  a  employé  si  souvent,  que  les  Por- 
poia  ,  !es  Galuppi ,  les  Cocchi,  les  Jumella, 
les  i'etez,  les  Terrade^^lias  ,  ont  su  rendre 
avec  succès ,  et  que  nos  poètes  lyriques  con- 
noibsent  aussi  peu  que  nos  niu-iciens. 

Le  truisieme  avanta-e  et  celui  qui  prête 
à  la  mélodie  son  plus  graua  etïel,  est  Tex- 
tiême  piéci&ioii  de  mesure  qui  s'y  liait  sen- 
tir dans  les  mouvemens  les  plus  lents,  ainsi 
que  dans  les  plus  gais  ;  précision  qui  rend 
le  ciiant  animé  et  intéressant^  lesaccompa- 
gnemens  vifs  et  cadencés  ;  qui   multiplie 


enflez  les  sons  ,  ouvrez  la  bouche,  donnez  toute 
votre  voix.  Plus  doux  ,  disent  les  maîtres  italiens, 
ne  forcez  point,  ch -ntez  sans  gêne,  rendez  vos 
sons  doMX  ,  flexibles  et  coulans  ;  réservez  les  éclats 
pour  C(  s  inomeus  rar<s.et  passagers  où  il  faut  sur- 
prer-dre  et  déchirer.  Or  .  il  me  paroît  que  ,  dans 
ia  uécesbilé  de  se  faire  entendre,  celui-la  doit  avoir 
plus  de  \oix,  qui  peut  se  passer  de  crier. 
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réellement  les  chants ,  en  faisant  d'une 
même  combinaison  de  sons  autant  de  dif- 
férentes mélodies  quily  a  de  manières  de 
les  scander;  qui  porte  au  cœur  tous  les  sen- 
timens,  et  à  l'esprit  tous  les  tableaux;  qui 
donne  au  musicien  le  moyen  de  mettre  en 
air  tous  les  caractères  de  paroles  imagina- 
bles ,  plusieurs  dont  nous  n'avons  pas  même 
ridée  (1) ,  et  qui  rend  tous  les  mouvemens 
propres  à  ex  primer  tous  les  caractères  (2),  ou 

(  1  )  Pour  ne  pas  sortir  du  genre  comique ,  le  seul 
connu  à  Paris  ,  voyez  les  airs  ,  Quando  sciolto  avrà 
il  contratLo  ,  etc.  lo  o  un  vespajo  ,   etc.  O  questo 

0  quello  t'ai  a  rkolvere  ,  etc.  A  un  gusto  da  stor- 
dire ,  etc.  Stizzoso  inio  ,  stizzoso ,  etc.  lo  sono  una 
donzella  ^  etc.  Quanti  maestri,  quanti  do ttori,  etc.' 

1  sbirri  già  lo  aspettano ,  etc.  Ma  dunque  il  testa- 
mento  ,  etc.  Senti  me  ,  se  brami  stars  ,  o  che  risa , 
che piacere  ,  etc.  :  tous  caractères  d'airs  dont  la  mu- 
sique françoise  n'a  pas  les  premiers  élémens ,  et 
dont  elle  n'est  pas  en  état  d'exprimer  un  seul  mot. 

(■2)  Je  me  contenterai  d'en  citer  un  seul  exemple^ 
mais  très  frappant  ;  c'est  l'air  Se  pur  d'un  infe- 
lice  ,  etc.  de  la  Fausse  Suivante  ;  air  très  pathéti- 
que sur  un  mouvement  très  gai^,  auquel  il  n'a  man- 
qué qu'une  voix  pour  le  chanter,  un  orchestre  pour 
l'accompagner,  des  oreilles  pour  l'entendre  ,  et  la 
seconde  paitie,  qu'il  ne  falloit  pas  supprimer. 
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un  seul  mouvement  propre  à  contraster  et 
changer  de  caractère  au  gré  du  composi- 
teur. 

Voilà ,  ce  me  semble  ,  les  sources  d'où 
le  chant  italien  tire  ses  charmes  et  son 
énergie  ;  à  quoi  Ton  peut  ajouter  une  nou- 
velle et  très  forte  preuve  de  Tavantage  de 
sa  mélodie ,  en  ce  qu'elle  n'exige  pas  autant 
que  la  nôtre  de  ces  fréquens  renversemens 
d'harmonie,  qui  donnent  à  la  basse-con- 
tinue le  véritable  cliant  d'un  dessus.  Ceux 
qui  trouvent  de  si  grandes  beautés  dans 
la  mélodie  françoise  devroient  bien  nous 
dire  à  laquelle  de  ces  choses  elle  en  est 
redevable,  ou  nous  montrer  les  avantages 
qu'elle  a  pour  y  suppléer. 

Quand  on  commence  à  connoître  la  mé- 
lodie italienne,  on  ne  lui  trouve  d'abord  que 
des  grâces,  et  on  ne  la  croit  propre  qu'à 
exprimer  des  sentimens  agréables;  mais, 
pour  peu  qu'on  étudie  son  caractère  pa- 
thétique et  tragique,  on  est  bientôt  surpris 
de  la  force  que  lui  prête  l'art  des  compo- 
siteurs dans  les  grands  morceaux  de  mu- 
sique. C'est  à  l'aide  de  ces  modidations  sa- 
vantes ,  de  cette  harmoriie  simple  et  pure, 

Aa  3 


5/4  ï-    E    T    T    R    E 

de  ces  accompagneniens  vifs  et  brillant, 
que  ces  chants  divins  déchirent  ou  ravissent 
Tame  ,  mettent  le  spectateur  hors  de  lui- 
même,  et  lui  arrachent,  dans  ses  transports, 
des  cris  dont  jamais  nos  tranquilles  opëra 
ne  furent  honorés. 

Comment  le  musicien  vient-il  à  bout  de 
produire  ces  grands  effets  ?  Est  ce  à  force 
de  contraster  les  mouvemens  ,  de  multi- 
plier les  accords ,  les  liotes,  les  parties  ?  Est- 
ce  à  force  d'entasser  desseins  sur  desseins, 
instrumenssurinstrumens?  Tout  ce  fatras, 
qui  n'est  cpi  un  mauvais  supplément  où  le 
génie  manque,  étoufferoit  le  chant  loin  de 
l'animer,  et  détruiroit  l'intérêt  en  parta- 
geant fattention.  Quelque  harmonie  que 
puisent  faire  ensemble  plusieurs  parties 
toutes  bien  chantantes,  Teffet  de  ces  beaux 
chants  s'évanouit  aussitôt  qu'ds  se  font- en- 
tendre à  la  fois,  et  il  ne  reste  que  celui  d  une 
suite  d'accords,  qui ,  quoi  qu'on  puisse  dire, 
esttoujours  froide  quand  la  mélodie  ne  l'ani- 
me pas  ;  de  sorte  que  plus  on  entasse  des 
chants  mal-à-propos,  et  moins  la  musique 
est  agréable  et  chantante  ;  pnrcequ'il  est 
impossible  ù  l'oreille  de  se  prêter  au  même 
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inslant  à  plusieurs  mélodies,  et  que  l'une 
effaçant  limpression  de  Fautre,  ils  ne  résulté 
du  tout  que  de  la  confusion  et  du  bruit. 
Pour  qu'une  musique  de  vienne  intéressante, 
pour  qu'elle  porte  à  l'ame  les    sentiment 
qu'on  y  veut  exciter,  il  faut  que  toutes  les 
parties  concourent  à  fortifier  l'expression 
du  sujet  ;  que  l'harmonie  ne  serve  qu'à  le 
rendre  plus  énergique  ;  que  faccorapagne- 
ment  fembellisse   sans    le  couvrir  ni   le 
défigurer  ;  que  la  basse ,  par  une  marche 
uniforme  et  simple,  guide  en  quelque  sorte 
celui  qui  chante  et  celui  qui  écoute,  sans 
que  ni  l'un  ni  l'autre  s'en   apperçoive  ;  il 
faut  en  un  mot  riue  le  tout  ensemble  ne 
porte  à  la  fois  quune  mélodie  à  foreiile  et 
qu'une  idée  à  l'esprit. 

Cette  unité  de  rat'lodie  m.e  paroît  une 
règle  indispensable,  et  non  moins  impor- 
tante en  musique  que  l'unité  d'action  dans 
une  tragédie,  car  elle  est  fondée  sur  le  mê- 
me principe  et  dirigée  vers  le  même  objet. 
Aussi  tous  les  bons  compositeurs  ita  iens 
s'y  conforment-ils  avec  un  soin  qui  dégé- 
nère quelquefois  en  affectation  ;  et ,  pour 
peu   qu'on  y  réiiéchisse,   on  sent  bientôt 
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que  c'est  d'elle  que  leur  musique  tire  son 
principal  effet.  C'est  dans  cette  grande  règle 
qu'il  faut  chercher  la  cause  des  fréquens 
accompagnemens  à  l'unisson  quon  remar- 
que dans  la  musique  italienne ,  et  qui ,  forti- 
fiant ridée  du  chant,  en  rendent  en  même 
temps  les  sons  plus  moelleux ,  plus  doux  , 
et  moins  fatigans  pour  la  voix.  Ces  unissons 
ne  sont  point  praticables  dans  notre  musi- 
que, si  ce  n'est  sur  quelques   caractères 
d'airs  choisis  et  tournés  exprès  pour  cela: 
jamais  un  air  pathétique  francois  ne  seroit 
supportable  accompagné  de  cette  manière, 
parceque  la  musique  vocale  et  finstrumen- 
tale  ayant  parmi  nous  des  caractères  diffé- 
rens ,  on  ne  peut ,   sans  pécher  contre  la 
mélodie  et  le  goût,  appliquer  à  Tune  les 
mêmes  tours   qui   conviennent  à  Tautre; 
sans  compter  que  la  mesure  étant  toujours 
vague  et  indéterminée  ,  sur- tout  dans  les 
airs  lents  ,  les  instrumens  et  la  voix  ne 
pourroient  jamais  s'accorder ,   et  ne  mar- 
ciieroient  point  assez  de  concert  pour  pro- 
duire ensemble  un  effet  agréable.  Une  beau- 
té qui  résulte  encore  de  ces  un'ssons,  c'est 
de  donner  une  expression  plus  sensible  à 
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la  mélodie,  tantôt  en  renforçant  tout  d'un 
coup  les  fnstrumens  sur  un  passage,  tantôt 
en  les  radoucissant,  tantôt  en  leur  donnant 
un  trait  de  chant  énergique  et  saillant ,  que 
la  voix  n'auroit  pu  faire  ,  et  que  l'auditeur, 
adroitement  trompé,  ne  laisse  pas  de  lui 
attribuer  quand  lorcliestre  sait  le  luire  sortir 
à  propos.  De  là  naît  encore  cetîe  parfaite 
correspondance  de  la  symphonie  et  du  chant, 
qui  fait  que  tous  les  traits  qu'on  admire  dans 
l'une  ne  sont  que  des  développemens  de 
l'autre;  de  sorte  que  c'est  toujours  dans  la 
partie  vocale  qu'il  faut  chercher  la  source 
de  toutes  les  beautés  de  laccompagnement. 
Cet  accompagnement  est  si  bien  un  avec 
le  chant  et  si  exactement  relatif  aux  pa- 
roles, qu']l  semble  souvent  déterminer  le 
jeu  et  dicter  à  Facteur  le  geste  qu'il  doit 
faire  (  i  )  ;  et  tel  qui  n'auroit  pu  jouer  le  rôle 
sur  des  paroles  seules  ,  le  jouera  très  juste 
sur  la  musique,  parcequeile  fait  bien  sa 
fonction  d  interprète, 

(i)  On  en  trouve  des  exemples  fréquens  dans  les 
intermèdes  qui  nous  ont  été  donnés  cette  année , 
•ntre  autres  dans  l'air  A  un  gusto  da  stoidire  du 
Maître  de  musique  ,  dans  celui  Son  padrone  de  la 
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Au  reste  il  s'en  faut  beaucoup  que  les 
accompagnemens  italiens  soient  toujours  à 
Tunisson  de  la  voix.  Il  y  a  deux  cas  assez 
fréquens  où  le  musicien  les  en  sépare  iFun, 
quand  la  voix,  roulant  avec  légèreté  sur  des 
cordes  d'harmonie ,  fixe  assez  l'attention 
pour  que  raccompagnement  ne  puisse  la 
partager  ;  encore  alors  donne-t-on  tant  de 
simplicité  à  cet  accompagnement,  que  To- 
reille,  affectée  seulement  d'accords  agréa- 
bles ,  n'y  sent  aucun  chant  qui  puisse  la  dis- 
traire. L'autre  cas  demande  un  peu  plus 
de  soin  pour  le  faire  entendre. 

Quand  le  musicien  saura  son  art^  dit  l'au- 
teur de  la  Lettre  sur  les  sourds  et  les  muets, 
les  parties  d accompagnement  concourront  à 
fortifier  V expression  de  la  partie  chantante^ 
ou  à  ajouter  de  nouvelles  idées  que  le  sujet 
demandait ,  et  que  la  partie  chantante  naura 
pu  rendre.  Ce  passage  me  paroît  renfermer 
un  précepte  très  utile,  et  voici  comment 
je  pense  qu'on  doit  l'entendre. 

Femme  orgueilleuse  ,  dans  celui  Vi  sto  henàn  Tra- 
collo,  dans  celui  Tunon  pensi,  no,  signora,  delaBo- 
hëmienne  ,  et  dans  presque  tous  ceux  qui  deman- 
dent du  jeu. 


SUR    LA    MUSIQUE    FRANÇOISE.       ^79 

Si  le  chant  est  de  nature  à  exiger  quelques 
additions,  ou,  comme  disoient  nos  anciens 
musiciens,  quel([ues  diminutions  (i)  ,  qui 
ajoutent  à  1  expression  ou  à  Fagrément  sans 
détruire  en  cela  l'unité  de  mélodie,  de  sorte 
que  lordile,  qui  blàmeroit  peut  être  ces 
additions  faites  par  la  voix,  les  approuve 
dans  raccompagnement  et  sen  laisse  dou- 
cement affecter  sans  cesser  pour  cela  d'être 
attentive  au  chant;  alors Thabile  musicien, 
en  les  ménageant  à  propos  et  les  employant 
avec  goût,  embellira  son  sujet,  et  le  rendra 
plus  expressif  sans  le  rendre  moins  un;  et, 
quoique  l'accomp'gnement  n'y  soit  pas  exac- 
tement semblable  à  la  partie  chantante,  l'un 
et  l'autre  ne  feront  pourtant  cpi'un  chant  et 
qu'une  mélodie.  Que  si  le  sens  des  paroles 
comporte  une  idée  accessoire  que  le  cliant 
n'aura  pas  purendre,  le  musicien  l'enchâs- 
sera dans  des  silences  ou  dans  des  tenues,  de 
manière  qu'il  puisse  la  pi  ésenterà  l'auditeur 
sans  le  détourner  de  celle  du  chant.  L'avan- 
tageseroit  encore  plus  grand,  si  cetteidéeac- 

(i)  On  trouvera  le  mot  diminution  dans  le  qua- 
trième volume  de  l'Encyclopédie. 


58o  LETTRE 

cessoire  pouvoit  être  rendue  par  un  accom- 
pagnement contraint  et  continu ,  qui  fît  plu- 
tôt un  légermurmure  qu'unvéritable  chant, 
comme  seroit  le  bruit  d'une  rivière  ou  le 
gazouillement  des  oiseaux  :  car  alors  le  com- 
positeur pourroit  séparer  tout- à-fait  le  chant 
de  Faccompagnement;  et  destinant  uni- 
quementce  dernier  à  rendreTidée  accessoire 
il  disposera  son  chant  de  manière  à  donner 
des  jours  fréquens  à  l'orchestre ,  en  obser- 
vant avec  soin  que  la  symphonie  soit  tou- 
jours dominée  par  la  partie  chantante,  ce 
c[ui  dépend  encore  plus  de  Tart  du  compo- 
siteur que  de  Texécution  des  instrumens  : 
mais  ceci  demande  une  expérience  consom-  . 
méepour  éviter  la  duplicité  de  mélodie. 

Voilà  tout  ce  que  la  règle  de  l'unité  peut 
accorder  au  goût  du  musicien  pour  parer 
le  cliant  ou  le  rendre  plus  expressif,  soit  en 
embellissant  le  sujet  principal,  soit  en  y  en 
ajoutant  un  autre  cpii  lui  reste  assujetti; 
mais  de  faire  chanter  à  part  des  violons  d'un 
côté ,  de  l'autre  des  flûtes ,  de  l'autre  des  bas- 
sons, chacun  sur  un  dessein  particuher  et 
presque  sans  rapports  entre  eux,  d'appeler 
tout  ce  chaos  de  la  musique,  c'est  insulter 
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également  Foreille  et  le  jugement  des  audi- 
teurs. 

Une  autre  chose  ,  qui  n'est  pas  moins 
contraire  que  la  multiplication  des  parties 
à  la  règle  que  je  viens  d'établir,  c'est  Tabus 
ou  plutôt  Tusage  des  fugues ,  imitations  , 
doubles  desseins  ,  et  autres  beautés  arbitrai- 
res et  de  pure  convention ,  qui  n'ont  presque 
de  mérite  que  la  difficulté  vaincue,  et  qui 
toutes  ont  été  inventées  dans  la  naissance 
de  fart,  pour  faire  briller  le  savoir  en  atten- 
dant qu'il  fut  question  du  génie.  Je  ne  dis 
pas  qu'il  soit  tout-à-fait  impossible  de  con- 
server l'unité  de  mélodie  dans  une  fugue 
en  conduisant  habilement  l'attention  de  l'au- 
diteur d'une  partie  à  l'autre  à  mesure  que 
le  sujet  y  passe  :  mais  ce  travail  est  si  péni- 
ble ,  que  presque  personne  n'y  réussit,  et 
si  ingrat,  qu'à  peine  le  succès  peut-il  dédom- 
mager de  la  fatigue  d'un  tel  ouvrage.  Tout 
cela  n'aboutissant  qu'à  faire  du  bruit,  ainsi 
que  la  plupart  de  nos  chœurs  si  admirés  (i  ) , 


(i)  Les  Italiens  ne  sont  pas  eux-mêmes  tout  à- 
fait  revenus  de  ce  préjugé  barbare  :  ils  se  piquent 
encore  d'avoir   dans  leurs  églises  de  la  musique 
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est  ëgaleinent  indigne  d'occuper  la  plume 
d'un  homme  de  génie  et  Tattention  d  un 
homme  de  goût.  A  Fëgard  des  contre  i'u- 
gues .  doubles-fugues,  fugues  renversées, 
basses  contraintes,  et  autres  sottises  diifi- 
ciles  que  foreille  ne  peut  souffrir  et  que  la 
raison  ne  peut  justifier  ,  ce  sont  évidem- 
ment des  restes  de  barbarie  et  de  mauvais 
goût ,  qui  ne  subsistent ,  comme  les  portails 
de  nos  églises  gothiques,  que  pour  la  lionte 
de  ceux  qui  ont  eu  la  patience  de  les  faire. 

Il  a  été  un  temps  où  f  Italie  étoit  barbare  ; 
et  même  après  la  renaissance  des  autres  arts , 
que  l'Europe  lui  doit  tous,  lainusiqueplus 
tardive  n  y  a  point  pris  aisément  cette  pu- 
reté  de  goût  qu'on  y  voit  briller  aujourd'hui  ; 

bruyante  ;  ils  ont  souvent  des  messes  et  des  mo- 
tets à  quatre  cliœurs ,  chacun  sui^  un  dessein  dif- 
férent :  mais  les  grands  maîtres  ne  font  que  rire 
de  tout  ce  fatras.  Je  me  souviens  que  Terradeglias, 
me  parlant  de  plusieurs  motets  de  s.i  composition 
où  il  avoit  mis  des  chœurs  travaillés  avec  un  grand 
soin  ,  étoit  honteux  d'en  avoir  fait  de  si  br;aux  ,  et 
s'en  excusoit  sur  sa  jeunesse  :  Autrefois^  disoit-il , 
faimois  à  faire  du  bruit  ;  à  présent  je  tâche  de  faire 
de  la  musique. 
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et  Ton  no  peut  guère  donner  une  plus  mau- 
vaise idëe  de  ce  quelle  étoit  alors,  qu'en 
remarquant  qu'il  n'y  a  eu  pendant  long- 
temps qu'une  même  musique  en  France  et 
en  Italie  (j) ,  et  que  les  musiLiens  des  deux 
contrées  communiquoient  familièrement 
entre  eux,  non  pourtant  sans  qu'on  put  re- 
marquer déjà  dans  les  nôtres  le  germe  de 
cette  jalousie  qui  est  inséparable  de  l'in- 
fériorité. Lulli  môme ,  alarmé  de  l'arrivée 
de  Corelli ,  se  hâta  de  le  faire  chasser  de 
France  :  ce  qui  lui  fut  d'autant  plus  aisé  que 
Corelli  étoit  plus  grand  homme  ,  et  par 
conséquent  moins  courtisan  (fiiG  lui.  Dans 
ces  temps  où  la  musique  naissoit  à  peine, 
elle  avoit  en  Italie  cette  ridicule  emphase 
de  science  harmonique,  ces  pédantesques 
prétentions  de  doctrine  qu'elle  a  chèrement 
conservées  parmi  nous ,  et  par  lesquelles  on 

(i)  L'abbé  du  Bos  se  tourmente  beaucoup  pour 
faire  honneur  aux  Pays-Bas  du  renouvellement  de 
la  musique;  et  cela  pourroit  s'admettre  ,  si  l'on 
donnoit  le  nom  de  mnsitjue  à  un  continuel  rem- 
plissage d'accords  :  mais  si  l'harmonie  n'est  que  la 
base  commune  et  que  la  mélodie  seule  constitue 
le  caractère ,  non  seulement  la  musique  moderne 
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distingue  aujourdliui  cette  musique  métlio 
dique,  compassée ,  mais  sans  génie,  sans  in- 
vention et  sans  goût,  qu'on  appelle  à  Paris 
musique  écrite  par  excellence,  et  qui,  tout 
au  plus ,  n'est  bonne  en  effet  qu  à  écrire  et 
jamais  à  exécuter. 

Depuis  même  que  les  Italiens  ont  rendu 
riiarmonie  plus  pure,  jdIus  simple,  et  donné 
tous  leurs  soins  à  la  perfection  de  la  mélo- 
die, je  ne  nie  pas  qu  il  ne  soit  encore  demeu- 
ré parmi  eux  quelques  légères  traces  des 
fugues  et  desseins  gothiques,  et  quelquefois 
de  doubles  et  triples  mélodies  :  cest  de 
quoi  je  pourrois  citer  plusieurs  exemples 
dans  les  intermèdes  qui  nous  sont  connus, 
et  entre  autres  le  mauvais  quatuor  qui  est  à 
la  fin  de  la  Femme  orgueilleuse.  Mais ,  outre 
que  ces  choses  sortent  du  caractère  établi, 
outre  qu'on  ne  trouve  jamais  rien  de  sem- 


est  née  en  Italie  ,  mais  il  y  a  quelque  apparence 
que,  dans  toutes  nos  langues  vivantes  ,  la  musique 
italienne  est  la  seule  qui  puisse  réellement  exister. 
Du  temps  d'Orlande  et  de  Goudimel  on  faisoit 
de  l'harmonie  et  |des  sons  ;  Lulli  y  a  joint  un  peu 
de  cadence  ;  Corelli ,  Buononcini  ,  Vinci  et  Per- 
golese ,  sont  les  premiers  qui  aient  fait  de  la  musique. 
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blable  dans  les  tragédies ,  et  qu'il  n  est  pas 
plus  juste  de  juger  Topera  italien  sur  ces 
farces,  que  de  juger  notre  théâtre françois 
sur  Xla-piomptu  de  campagne ,  ou  le  Baron 
de  la  crass''.;  il  faut  aussi  rendre  justice  à 
fart  avec  lequel  les  compositeurs  ont  sou- 
vent évité  dans  ces  intermèdes  les  pièges 
qui  leur  étolent  tendus  par  les  poètes ,  et 
ont  fait  tourner  au  profit  de  la  règle  des  si- 
tuations qui  sembloient  les  forcer  à  Ten^ 
freindre. 

De  toutes  les  parties  de  la  musique ,  la 
plus  difficile  à  traiter  sans  sortir  de  l'unité 
de  mélodie,  est  le  duo ,  et  cet  article  mérite 
de  nous  arrêter  un  moment.  L'auteur  de  la 
I^ettresur  Omphalea  déjà  remarqué  que  les 
duo  sont  hors  de  la  nature;  car  rien  n'est 
moins  naturel  que  de  voir  deux  personnes 
se  parler  à  la  fois  durant  un  certain  temps , 
soit  pour  dire  la  même  chose,  soit  pour  se 
contredire,  sans  jamais  s'écouter  ni  se  ré- 
pondre. Et ,  quand  cette  supposition  pour- 
roit  s'admettre  en  certains  cas,  il  est  bien 
certain  que  ce  ne  seroit  jamais  dans  la  tra- 
gédie ,  oii  cette  indécence  n'est  convenable 
ni  à  la  dignité  des  personnages  qu'on  y  fait 

Tome  19.  B  b 
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parler,  ni  à  réducation  qu  on  leur  suppose. 
Or,  le  meilleur  moyen  de  sauver  cette  ab- 
surdité ,  c'est  de  traiter  le  plus  qu'il  est  pos- 
sible le  duo  en  dialogue,  et  ce  premier  soin 
regarde  le  poëte;  ce  qui  regarde  le  musicien» 
c'est  de  trouver  un  chant  convenable  au  svi- 
jet ,  et  distribué  de  telle  sorte,  que  chacun 
des  interlocuteurs  parlant  alternativement, 
toute  la  suite  du  dialogue  ne  forme  qu'une 
mélodie,  qui,  sans  changer  de  sujet,  ou  du 
moins  sans  altérer  le   mouvement ,  passe 
dans  son  progrès  d'une  j^artie  à  l'autre  sans 
cesser  d'être  une  et  sans  enjamber.  Quand 
on  joint  ensemble  les  deux  parties,  ce  qui 
doit  se  faire  rarement  et  durer  peu  ,  il  faut 
trouver  un  chant  susceptible  d'une  marche 
par  tierces,  ou  par  sixtes ,  dans  lequel  la  se- 
conde partie  fasse  son  effet  sans  distraire 
Toreille  de  la  première.  Il  faut  garder  la  du- 
reté des  dissonnances^  les  sons  perçans  et 
renforcés,  le  fortissimo  de  l'orchestre  pour 
des  instajis  de  désordre  et  de  transport,  où 
les  acteurs,  semblant  s'oublier  eux-mêmes, 
portent  leur  égarement  dans  Famé  de  tout 
spectateur  sensible ,  et  lui  font  éprouver  le 
pouvoir  de  fliarmonie    sobrement   mena- 


Sur  la  musique  fraivçoise.  ^87 
gèe.  Mais  ces  instans  doivent  être  rares  et 
amenés  avec  art.  Il  faut,  par  une  musique 
douce  et  affectueuse,  avoir  déjà  dispose  l'o- 
reille et  le  cœur  à  fémotion  pour  que  Tuil 
et  l'autre  se  prêtent  à  ces  ébranlemens  vid- 
lens  ,  et  il  faut  qu'ils  passent  avec  la  ra- 
pidité qui  convient  à  notre  foi  blesse  ;  car 
quand  Tagitation  est  trop  forte,  elle  ne  sau- 
roit  durer,  et  tout  ce  qui  est  au-delà  de  la 
nature  ne  touche  plus. 

En  disant  ce  que  les  duo  doivent  être  , 
j'ai  dit  précisément  ce  qu'ils  sont  dans  les 
opéra  italiens.  Si  quelqu'un  a  pu  entendre 
sur  un  théâtre  d'Italie  un  duotragiqire  chan- 
té par  deux  bons  acteurs ,  et  accompagné 
par  un  véritable  orchestre  sans  en  être  at- 
tendri ,  s'il  a  pu  d'un  œil  sec  assister  aux 
adieux  de  Mandane  et  d'Arbace,  je  le  tiens 
digne  de  pleurer  à  ceux  de  Libye  et  d'Epa- 
phus. 

Mais,  sans  insister  sut  les  duo  tragiques , 
genre  de  musique  dont  on  n'a  pas  même 
ridée  à  Paris,  je  puis  vous  citer  un  duo  co- 
mique qui  est  connu  de  tout  le  monde  ,  et 
je  le  citerai  hardiment  comme  un  modèle 
de  ciiaut,  d'unité,  de  mélodie,  de  dialogue 
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et  de  goût,  auquel,  selon  moi,  rien  ne  man- 
quera, quand  il  sera  bien  exécuté,  que  des 
auditeurs  qui  sachent  l'entendre  ;  c'est  celui 
du  premier  acte  de  la  ServaPadrona,  Lo  co- 
nosco  a  guegr  occhietti,  etc.  J'avoue  que 
peu  de  musiciens  françois  sont  en  état  d'en 
sentir  les  beautés;  et  je  dirois  volontiers  du 
Pergolese  comme  Cicéron  disoit  d'Homère, 
que  c'est  avoir  déjà  fait  beaucoup  de  progrès 
dans  l'art  que  de  se  plaire  à  sa  lecture. 

J'espère,  monsieur,  que  vous  me  pardon* 
nerez  la  longueur  de  cet  article  en  faveur  de 
sa  nouveauté  et  de  l'importance  de  son  objet. 
Jai  cru  devoir  m'étendr  eun  peu  sur  une  rè- 
gle aussi  essenti<3lle  que  celle  de  l'unité  de 
mélodie;  règle  .dont  aucun  théoricien ,  que  je 
sache,  n'a  parlé  jusqu'à  ce  jour;  que  les  com- 
positeurs italiens  ont  seuls  sentie  et  prati- 
quée, sans  se  douter  peut  -  être  de  son  exis- 
tence, et  de  laquelle  dépendent  la  douceur 
du  chant,  la  force  de  l'expression^  et  pres- 
que tout  le  charme  de  la  bonne  musique. 
Avant  que  de  quitter  ce  sujet ,  il  me  reste  à 
vous  montrer  qu'il  en  résulte  de  nouveaux 
avantages  pour  l'harmonie  même ,  aux 
dépens   de  laquelle  je  semblois  accorder 
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tout  l'avantage  à  la  mélodie ,  et  que  Tex- 
pression  du  chant  donne  lieu  à  celle  des 
accords  en  forçant  le  compositeur  à  les 
ménager. 

Vous  ressouvenez-vous  ,  monsieur ,  d'a- 
voir entendu  quelquefois ,  dans  les  intermè- 
des qu  on  nous  a  donnés  cette  année,  le  fils 
de  l'entrepreneur  italien  ,  jeune  enfant  de 
dix  ans  au  plus ,  accompagner  quelquefois 
à  FopéraPNousfiimes  frappés,  dès  le  premier 
jour ,  de  Teffet  que  produisoit  sous  ses  petits 
doigts  l'accompagnement  du  clavecin;  et 
tout  le  spectacle  s'ap  perçut,  à  son  jeu  pré- 
cis et  brillant ,  que  ce  n'étoit  pas  l'accom- 
pagnateur ordinaire.  Je  cherchai  aussitôt  les 
raisons  de  cette  différence;  car  je  ne  doutois 
pas  que  le  sieur  Noblet  ne  fut  bon  harmo- 
niste et  n'accompagnât  très  exactement  : 
mais  quelle  fut  ma  surprise,  en  observant  les 
mains  du  petit  bon  -  homme ,  de  voir  qu'il 
ne  remplissoit  presque  jamais  les  accords  , 
qu'il  supprimoit  beaucoup  de  sons ,  etn'em- 
ployoit  très  souvent  que  deux  doigts,  dont 
l'un  sonnoit  presque  toujours  l'octave  delà 
basse  !  Quoi  !  disois-je  en  moi-même,  l'har- 
monie complète  fait  moins  d'effet  que  l'har- 
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moiiie  mutilée,  et  nos  accompagnateurs,  en 
rendant  tous  les  accords  pleins ,  ne  font  qu'un 
bruit  confus,  tandis  que  celui-ci  avec  moins 
de  sons  fait  plus  d'harmonie,  ou  du  moins 
rend  son  accompagnement  plus  sensible  et 
plus  agréable  !  Ceci  fut  pour  moi  un  pro- 
blème inquiétant  ,  et  j'en  compris  encore 
mieux  toute  fimportance ,  quand ,  après  d'au- 
tres observations ,  je  vis  que  les  Italiens  ac- 
compagnoient  tous  de  la  même  manière  que 
le  petit  bambin,  et  que  ,  par  conséquent, 
cette  épargne  dans  leur  accompagnement 
de  voit  tenir  au  même  principe  que  celle 
qu'ils  affectent  dans  leurs  partitions. 

Je  comprenois  bien  que  la  basse  ,  étant  le 
fondement  de  toute  fharmonie ,  doit  tou- 
jours dominer  sur  le  reste,  et  que,  quand 
les  autres  parties  fétouffent  ou  la  couvrent , 
il  en  résulte  une  confusion  qui  peut  rendre 
riiarmonie  plus  sourde;  et  je  m'expliquois 
ainsi  pourquoi  les  Italiens ,  si  économes  de 
îeur  main  droite  dans  l'accompagnement , 
redoublent  ordinairement  à  la  gauche  l'oc- 
tave de  la  basse ,  pourquoi  ils  mettent  tant 
de  contre-basses  dans  leurs  orchestres  ,  et 
pourquoi  ils  font  si  souvent  marcher  leurs 
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quintes  (i)  avec  la  basse,  au  lieu  de  leur 
donner  une  autre  partie,  comme  les  Fran- 
çois ne  manquent  jamais  de  faire.  Mais  ceci , 
qui  pouvolt  rendre  raison  de  la  netteté  des 
accords ,  n'en  rendoit  pas  de  leur  énergie  , 
et  je  vis  bientôt  qu'il  devoit  y  avoir  quelque 
principe  plus  caché  et  plus  fin  de  lexpres- 
sion  que  je  remarquois  dans  la  simplicité  de 
riiarmonie  italienne,  tandis  que  je  trouvois 
la  nôtre  si  composée,  si  froide  et  si  languis- 
sante. 

Je  me  souvins  alors  d'avoir  lu  dans  quel- 
que ouvrage  de  M.  Rameau  ,  que  chaque 
consonnance  a  son  caractère  particulier  , 
c'est-à-dire  une  manière  d affecter  famé 
qui  lui  est  propre;  que  l'effet  de  la  tierce 
n'est  point  le  même  que  celui  de  la  quinte, 
ni  l'effet  de  la  quarte  le  même  que  celui  de 
la  sixte  :  de  même  les  tierces  et  les  sixtes 
niineures  doivent  produire  des  affections 
différentes   de  celles   que   produisent  les 


(i)  On  peut  remarquer  à  forcliestre  de  notre 
opéra  que  ,  dans  la  musique  italienne,  les  quintes 
ne  jouent  presque  jamais  leur  partie  quand  elle 
est  à  foctave  de  la  Lasse  ;  peut-être  ne  daigne-t-on 
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tierces  et  les  sixtes  majeures  ;  et,  ces  faits 
une  fois  accordés ,  il  s'ensuit  assez  évidem- 
ment que  les  dissonnances  et  tous  les  inter- 
valles possibles  seront  aussi  dans  le  même 
cas.  Expérience  que  la  raison  confirme  * 
puisque ,  toutes  les  fois  que  les  rapports  sont 
différens  ,  l'impression  ne  sauroit  être  la 
même. 

Or,  me  disois-je  à  moi  -  même  en  raison- 
nant d'après  cette  supposition,  je  vois  clai- 
rement que  deux  consonnances  ajoutées 
Tune  à  l'autre  mal-à-propos,  quoique  selon 
les  règles  des  accords,  pourront,  même  en 
augmentant  l'harmonie,  affoiblir  mutuelle- 
ment leur  effet ,  le  combattre  ou  le  partager. 
Si  tout  l'effet  d'une  quinte  m'est  nécessaire 
pour  l'expression  dont  j'ai  besoin ,  je  peux 
risquer  d'affoiblir  cette  expression  par  un 
troisième  son ,  qui ,  divisant  cette  quinte  en 
deux  autres  intervalles,  en  modifiera  néces- 
sairement l'effet  par  celui  des  deux  tierces 


pas  même  la  copier  en  pareil  cas.  Ceux  qui  condui- 
sent l'orchestre  ignoreroient-ils  que  ce  défaut  de 
liaison  entre  la  basse  et  le  dessus  rend  l'harmonie 
trop  sèche.'* 
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dans  lesquelles  je  la  résous  ;  et  ces  tierces 
mêmes ,  quoique  le  tout  ensemble  fasse  une 
fort  bonne  harmonie,  étant  de  différente  es- 
pèce ,  peuvent  encore  nuire  mutuellement 
à  l'impression  Tune  de  Tautre  :  de  même  si 
Timpression  simultanée  de  la  quinte  et  des 
deux  tierces  m'étoit  nécessaire ,  j'affoiblirois 
et  j'altérerois  mal-à-propos  cette  impression 
en  retranchant  un  des  trois  sons  qui  en  for- 
ment Taccord.  Ce  raisonnement  devient  en- 
core plus  sensible  appliqué  à  la  dissonnan- 
ce.  Supposons  que  j'aie  besoin  de  toute  la 
dureté  du  triton ,  ou  de  toute  la  fadeur  de 
la  fausse-quinte ,  opposition  ,  pour  le  dire 
en  passant,  qui  prouve  combien  les  divers 
renversemens  des  accords  en  peuvent  chan- 
ger l'effet  ;  si ,  dans  une  telle  circonstance , 
au  lieu  de  porter  à  l'oreille  les  deux  uniques 
sons  qui  forment  la  dissonnance,  je  m'aj'ise 
de  remplir  l'accord  de  tous  ceux  qui  lui  con- 
viennent, alors  j'ajoute  au  triton  la  seconde 
et  la  sixte,  et  à  la  fausse-quinte  la  sixte  et 
la  tierce  ;  c'est-à-dire  qu'introduisant  dans 
chacun  de  ces  accords  une  nouvelle  disson> 
nance^  j'y  introduis  en  même  temps  trois 
consonnances ,  qui  doivent  nécessairement 
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en  tempérer  et  affoiblir  leffet ,  en  rendant 
un  de  ces  accords  moins  fade  et  Tautre 
moins  dur.  C'est  donc  un  principe  certain 
et  fondé  dans  la  nature^  que  toute  musique 
oiàTharmonie  est  scrupuleusement  remplie , 
tout  accompagnement  où  tous  les  accords 
sont  complets ,  doit  faire  beaucoup  de  bruit , 
mais  avoir  très  peu  d'expression  :  ce  qui  est 
précisément  le  caractère  de  la  musique 
françoise.  Il  est  vrai  qu'en  ménageant  les 
accords  et  les  parties,  le  choix  devient  dif- 
ficile et  demande  beaucoup  d'expérience  et 
de  goût  pour  le  faire  toujours  à  propos  : 
mais  s'il  y  a  une  règle  pour  aider  au  com- 
positeur à  se  bien  conduire  en  pareille  oc- 
casion ,  c'est  certainement  celle  de  l'unité 
de  mélodie  que  j'ai  tâché  d'établir;  ce  qui 
se  rapporte  au  caractère  de  la  musique  ita- 
lienne ,  et  rend  raison  de  la  douceur  du  chant 
jointe  à  la  force  d'expression  qui  y  régnent. 
Il  suit  de  tout  ceci  qu'après  avoir  bien 
étudié  les  règles  élémentaires  de  l'harmo- 
nie, le  musicien  ne  doit  point  se  hâter 
de  la  prodiguer  inconsidérément ,  ni  se 
croire  en  état  de  composer  parcequ'il  sait 
remplir  des  accords  ;  mais  qu'il  doit ,  avant 
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que  de  mettre  la  main  à  Tœuvre ,  s'appli- 
quer à  rétudo  beaucoup  plus  longue  et 
plus  difficile  des  impressions  diverses  que 
les  cousonnances  ,  les  dissonnances  et  tous 
les  accords  font  sur  les  oreilles  sensibles  , 
et  se  dire  souvent  à  lui-même  que  le  grand 
art  du  compositeur  ne  consiste  pas  moins 
il  savoir  discerner  dans  l'occasion  les  sons 
qu'on  doit  supprimer  que  ceux  dont  il 
faut  faire  usage.  C'est  en  étudiant  et  feuil- 
letant sans  cesse  les  chefs-d'œuvre  de  l'I- 
talie ,  qu'il  apprendra  à  faire  ce  choix  ex* 
quis  ,  si  la  nature  lui  a  donné  assez  de  gé- 
nie et  de  goût  pour  en  sentir  la  nécessité  : 
car  les  difficultés  de  l'art  ne  se  laissent 
appercevoir  qu'à  ceux  qui  sont  faits  pour 
les  vaincre  ;  et  ceux-là  ne  s'aviseront  pas 
de  compter  avec  mépris  les  portées  vuides 
d'une  partition  ,  mais  voyant  la  facilité 
c|u\in  écolier  auroit  eue  à  les  remplir,  ils 
soupçonneront  et  chercheront  les  raisons 
de  cette  simplicité  ti'ompeuse  ,  d'autant  plus 
admirable,  qu'elle  cache  des  prodiges  sous 
une  feinte  négligence  ,  et  cj[ue  Varte  clie  luuo 
fa,  nul  la  sisciiopre. 

A  oilà,  à  ce  qu'il  me  semble  ,  la  cause 
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des  effets  surprenans  que  jDroduit  rharmo- 
nie  de  la  musique  italienne ,  quoique  beau- 
coup moins  cliargëe  que  la  nôtre  ,  qui  en 
produit  si  peu.  Ce  qui  ne  signifie  pas  qu'il 
ne  faille  jamais  remplir  Tharmonie ,  mais 
qu'il  ne  faut  la  remplir  qu'avec  choix  et 
discernement  :  ce  n'est  pas  non  plus  à  dire 
que  pour  ce  choix  le  musicien  soit  obligé 
de  faire  tous  ces  raîsonnemens,  mais  qu'il 
en  doit  sentir  le  résultat.  C'est  à  lui  d'a- 
voir du  génie  et  du  goût  pour  trouver  les 
choses  d'effet  ;  c'est  au  théoricien  à  en 
chercher  les  causes,  et  à  dire  pourquoi  ce 
sont  des  choses  d'effet. 

Si  vous  jetez  les  yeux  sur  nos  compo- 
sitions modernes  ,  sur-tout  si  vous  les  écou- 
tez ,  vous  reconnoitrez  bientôt  que  nos 
musiciens  ont  si  mal  compris  tout  ceci, 
que ,  s'efforçant  d'arriver  au  même  but , 
ils  ont  directement  suivi  la  route  opposée; 
et,  s'il  m'est  permis  de  vous  dire  naturel- 
lement ma  pensée  ,  je  trouve  que  plus  no- 
Ire  musique  se  perfectionne  en  apparence, 
et  plus  elle  se  gâte  en  effet.  Il  étoit  peut- 
être  nécessaire  qu'elle  vînt  au  point  oi^i  elle 
est  pour  accoutumer  insensiblement  nos 


SUR    LA    MUSIQUE    FRAIVÇOISE.         5^J 

oreilles  à  rejeter  les  préjuges  de  F  habitude, 
et  à  goûter  d'autres  airs  que  ceux  dont  nos 
nourrices  nous  ont  endormis  :  mais  je  pré- 
vois que  ,  pour  la  porter  au  très  médiocre 
degré  de  bonté  dont  elle  est  susceptible  ,  il 
faudra  tut  ou  tard  commencer  par  redes- 
cendre ou  remonter  au  point  où  Lulli  Ta- 
voit  mise.  Convenons  que  Tharmonie  de 
ce  célèbre  musicien  est  plus  pure  et  moins 
renversée  ;,  que  ses  basses  sont  plus  natu- 
relles et  marchent  plus  rondement ,   que 
son  chant  est  mieux  suivi ,  que  ses  accon> 
pagnemens,  moins  chargés,  naissent  mieux 
du  sujet   et   en  sortent  moins ,   que  son 
récitatif  est  beaucoup  moins  maniéré  ^  et 
par  conséquent  beaucoup  meilleur  que  le 
nuire  ;  ce  qui  se  confirme  par  le  goût  do 
Texécution  :  car  l'ancien  récitatif  étoit  rendu 
par  les  acteurs  de  ce  temps-là  tout  autre- 
ment que  nous  ne  faisons  aujourd'hui;  il 
étoit  plus  vif  et  moins  traînant;  on  le  chan- 
toit  moins  et  on  le déclamoit  davantage  (i). 

(  i  )  Cela  se  prouve  par  la  durée  des  opéra  de  Lulli , 
beaucoup  plus  grande  aujourd'hui  que  de  son  temps , 
ielon  le  rapport  unanime  de  tous  ceux  qui  les  ont 
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Les  cadences,  les  ports  -  de  -  voix  se  sont 
multipliés  dans  le  notre  ;  il  est  devenu  en- 
core plus  languissant ,  et  Ton  n  y  trouve 
presque  plus  rien  qui  le  distingue  de  ce 
qu'il  nous  plaît  d'appeler  air. 
.  Puisqu'il  est  question  d'airs  et  de  réci- 
tatifs ,  vous  voulez  bien  ,  monsieur ,  que 
je  termine  cette  lettre  par  quelques  obser- 
vations sur  l'un  et  sur  l'autre  ,  qui  devien- 
dront peut-être  des  éclaircissemens  utiles 
à  la  solution  du  problême  dont  il  s'agit. 

On  peut  juger  de  l'idée  de  nos  musiciens 
sur  la  constitution  d'un  opéra  par  la  sin- 
gularité de  leur  nomenclature.  Ces  grands 
morceaux  de  musique  italienne  qui  ravis- 
sent ,  ces  chefs-d'œuvre  de  génie  qui  ar- 
rachent des  larmes  ,  qui  offrent  les  tableaux 
les  plus  frappans  ,  qui  peignent  les  situa- 
tions les  plus  vives,  et  portent  dans  l'ame 
toutes  les  passions  qu'ils  expriment ,  les 
François  les  appellent  des  ariettes  :  ils  don- 
nent le  nom  ^Xairs  à  ces  insipides  chanson- 


vus  ancieniiemcRt  :  aussi  toutes  les  fois  qu'on  re- 
donne ces  opéra  est-on  oblige  d'y  faire  des  retran- 
chera en  s  considérables. 
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nettes  dont  ils  entre-niêlent  les  scènes  de 
leurs  opéra  ,  et  réservent  celui  de  mono- 
logues par  excellence  à  ces  traînantes  et 
ennuyeuses  lamentations  ,  à  qui  il  ne  man- 
que pour  assoupir  tout  le  monde  que 
detre  chantées  juste  et  sans  cris. 

Dans  les  opéra  italiens  tous  les  airs  sont 
en  situation  et  font  partie  des  scènes  :  tan- 
tôt c'est  un  père  désespéré  qui  croit  voir 
Tombre  d'un  fils  ,  qu'il  a  fait  mourir  injus- 
tement, lui  reproclier  sa  cruauté;  tantôt 
c'est  un  prince  débonnaire ,  qui ,  forcé  de 
donner  un  exemple  de  sévérité  ,  demande 
aux  dieux  de  lui  ôter  lempire  ,  ou  de  lui 
donner  un  cœur  moins  sensible;  ici  c'est 
une  mère  tendre  qui  verse  des  larmes  en 
retrouvant   son  fîls^qu'elle  croyoit  mort; 
là ,  c'est  le  langage  de  Famour^  non  rem- 
pli de  ce  fade  et  puérile  galimatias  de  llam- 
mes   et  de   chaînes,   mais  tragique,  vif, 
bouillant ,  entre-coupé ,  et  tel   qu'il  con- 
vient aux  passions  impétueuses.  C'est  sur 
de  telles  paroles  qu'il  sied  bien  de  déployer 
toutes  les  richesses  d'une  musique  pleine 
de  force  et  d'expression ,  et  de  renchérir 
sur  l'énergie  de  la  poésie  par  celle  de  Fhar- 
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nionie  et  du  chant.  Au  contraire ,  les  pa- 
roles de  nos  ariettes  ,  toujours  détachées 
du  sujet,  ne  sont  qu'un  misérable  jargon 
emmiellé ,  'qu  on  est  trop  heureux  de  ne 
pas  entendre  ;   c'est   une  collection   faite 
au  hasard  du  très  petit  nombre  de  mots 
sonores  que  notre  langue  peut  fournir  , 
tournés  et  retournés  de  toutes  les  maniè- 
res ,    excepté   de   celle   qui    pourroit  leur 
donner  du  sens.  C'est  sur  ces  impertinens 
amphigouris  que  nos   musiciens  épuisent 
leur  goût  et  leur  savoir ,  et  nos    acteurs 
leurs  gestes  et  leurs  poumons  ;  c'est  à  ces 
morceaux  extravagaus  que  nos  femmes  se 
pâment  d  admiration.  Et  la  preuve  la  plus 
marquée  que  la  musique  franf^oise  ne  sait 
ni  peindre  ni  parler  ,  ^'est  qu'elle  ne  peut 
développer  le  peu  de  beautés  dont  elle  est 
susceptible  que    sur  des   paroles    qui    ne 
signifient  rien.  Cependant ,  à  entendre  les 
François  parler  de   musique ,   on  croiroit 
que  c'est  dans  leurs  opéra  qu'elle  peint  de 
grands  tableaux   et  de  grandes  passions, 
et  qu'on  ne  trouve  que  des  ariettes  dans 
les  opéra  italiens ,  où  le  nom  même  d'a- 
riette et  la  ridicule   chose   qu'il  exprime 

sont 
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sont  également  inconnus.  Il  ne  faut  pas 
être  surpris  de  la  grossièreté  de  ces  préju- 
ges :  la  musique  italienne  n  a  d'ennemis  , 
même  parmi  nous,  que  ceux  qui  n  y  con- 
noissent  rien  ;  et  tous  les  François  qui  ont 
tenté  de  l'étudier  dans  le  seul  dessein  de 
la  critiquer  en  connoissance  de  cause,  ont 
bientôt  été  ses  plus  zélés  admirateurs,  (i) 
Après  les  ariettes,  qui  font  à  Paris  le 
triomphe  du  goût  moderne ,  viennent  les 
fameux  monologues,  qu'on  admire  dans 
nos  anciens  opéra  :  sur  quoi  Ton  doit  re- 
marquer que  nos  plus  beaux  airs  sont  tou- 
jours dans  les  monologues  ,  et  jamais  dans 
les  scènes  ,  parceque  nos  acteurs  n'ayant 
aucun  jeu  muet,  et  la  musique  n'indiquant 
aucun  geste  et  ne  peignant  aucune  situa- 
tion ,  celui  qui  garde  le  silence  ne  sait 
que  faire  de  sa  personne  pendant  que  l'au- 
tre chante. 


(i)  C'est  un  préjugé  peu  favorable  à  la  musique 
Françoise,  que  ceux  qui  la  méprisent  le  plus  soient 
précisément  ceux  qui  la  connoissent  le  mieux  j  car 
elle  est  aussi  ridicule  quand  on  l'examine,  qu'in- 
supportable quand  on  l'écoute. 

Tome  19.  Ce 
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I-e  caractère  traînant  de  la  langue ,  le 
peu  de  flexibilité  de  nos  voix,  et  le  ton  lamen- 
table qui  règne  perpétuellement  dans  notre 
opéra,  mettent  presque  tous  les  monolo- 
gues François  sur  un  mouvement  lent;  et, 
connue  la  mesure  ne  s'y  fait  sentir  ni  dans 
le  chant ,  ni  dans  la  basse ,  ni  dans  l'ac- 
compagnement ,  rien  n'est  si  traînant ,  si 
lâche  ,  si  languissant ,  que  ces  beaux  mo- 
nologues que  tout  le  monde  admire  en  bâil- 
lant: ils  voudroient  être  tristes,  et  ne  sont 
c[u  ennuyeux  ;  ils  voudroient  toucher  le 
cœur  ,  et  ne  font  qu'affliger  les  oreilles. 

Les  Italiens  sont  plus  adroits  dans  leurs 
adagio;  car,  lorsque  le  chant  est  si  lent 
qu'il  seroit  à  craindre  qu'il  ne  laissât  affoi- 
blir  l'idée  de  la  mesure ,  ils  font  marcher 
la  basse  par  notes  égales ,  qui  marquent  le 
mouvement ,  et  l'accompagnement  le  mar- 
que aussi  par  des  subdivisions  de  notes  , 
qui,  soutenant  la  voix  et  l'oreille  en  me- 
sure, ne  rendent  le  chant  que  plus  agréa- 
ble, et  sur- tout  plus  énergique  par  cette 
précision.  Mais  la  nature  du  chant  fran- 
çois  interdit  cette  ressource  à  nos  compo- 
siteurs :  car,  dès  que  l'acteur  seroit  forcé 
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«l'aller  en  mesure ,  il  ne  pourroit:  plus  dé- 
velopper sa  voix  ni  son  jeu,  traîner  son 
chant,  renfler,  prolonger  ses  sons,  ni  crier 
à  pleine  tête ,  et  par  conséquent  il  ne  se- 
roit  plus  applaudi. 

Mais  ce  qui  prévient  encore  plus  effi- 
cacement la  monotonie  et  l'ennui  dans  les 
tragédies  italiennes ,  c'est  l'avantage  de 
pouvoir  exprimer  tous  les  sentimens  et 
peindre  tous  les  caractères  avec  telle  me- 
sure et  tel  mouvement  qu'il  plait  au  com- 
positeur. Notre  mélodie  ,  qui  ne  dit  rien 
par  elle-même ,  tire  toute  son  expression  du 
jnouvement  qu'on  lui  donne  ;  elle  est  for- 
cément triste  sur  une  mesure  lente  ,  fu- 
rieuse ou  gaie  sur  un  mouvement  vif,  grave 
sur  un  mouvement  modéré  :  le  chant  n'y 
fait  presque  rien;  la  mesure  seule,  ou,  pour 
parler  plus  juste ,  le  seul  degré  de  vitesse 
détermine  le  caractère.  Mais  la  mélodie 
italienne  trouve  dans  chaque  mouvement 
des  expressions  pour  tous  les  caractères , 
des  tableaux  pour  tous  les  objets  :  elle  est , 
quand  il  plaît  au  musicien  ,  triste  sur  un 
mouvement  vif,  gaie  sur  un  mouvement 
lent  ,et,  comme  je  l'ai  déjà  dit ,  elle  change 

C  ca 
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sur  le  même  mouvement  de  caractère  au 
gré  du  compositeur;  ce  qui  lui  donne  la 
facilité  des  contrastes  sans  dépendre  en 
cela  du  poète  et  sans  s'exposer  à  des  con- 
tre-sens. 

Voilà  la  source  de  cette  prodigieuse  va- 
riété que  les  grands  maîtres  d'Italie  savent 
répandre  dans  leurs  opéra  sans  jamais 
sortir  de  la  nature  :  variété  qui  prévient 
la  monotonie  ,  la  langueur  et  Fennui ,  et 
que  les  musiciens  françois  ne  peuvent  imi- 
ter, paiceque  leurs  mouvemens  sont  don- 
nés par  le  sens  des  paroles  ,  et  qu'ils  sont 
forcés  de  s'y  tenir ,  s'ils  ne  veulent  tomber 
dans  des  contre-sens  ridicules. 

A  l'égard  du  récitatif ,  dont  il  me  reste 
h  parler ,  il  semble  que,  pour  en  bien  ju- 
ger ,  il  faudroit  une  fois  savoir  précisément 
ce  que  c'est  ;  car  jusqu'ici  je  ne  sache  pas 
c[ue  de  tous  ceux  qui  en  ont  disputé  per- 
sonne se  soit  avisé  de  le  définir.  Je  ne  sais , 
monsieur ,  quelle  idée  vous  pouvez  avoir 
de  ce  mot:  quant  à  moi ,  j'appelle  récita- 
tif une  déclamation  harmonieuse  ,  c'est-à- 
dire  une  déclamation  dont  toutes  les  in- 
dexions se  font  par  intervalles  harmoni-.- 
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ques.  D'où  il  suit  que  comme  chaque  langue 
a  une  déclamation  qui  lui  est  propre,  cha- 
que langue  doit  aussi  avoir  son  récitatif 
particulier  :  ce  qui  n'empêche  pas  qu'on 
ne  puisse  très  bien  comparer  un  récitatif 
à  un  autre ,  pour  savoir  lequel  des  deux 
e«t  le  meilleur ,  ou  celui  qui  se  rapporte 
le  mieux  à  son  objet. 

Le  récitatif  est  nécessaire  dans  les  dra- 
mes lyriques,  i".  pour  lier  Faction  et  ren- 
dre le  spectacle  un  ;  2.°.  pour  faire  valoir 
les  airs,  dont  la  continuité  deviendroit 
insupportable;  3°.  pour  exprimer  une  mul- 
titude de  choses  qui  ne  peuvent  ou  ne  doi- 
vent point  être  exprimées  par  la  musique 
cliantante  et  cadencée.  La  simple  décla- 
mation ne  pouvoit  convenir  à  tout  cela 
dans  un  ouvrage  lyrique  ,  parceque  la  tran- 
sition de  la  parole  au  chant ,  et  sur -tout 
du  chant  à  la  parole  ,  a  une  dureté  à  la- 
quelle foreille  se  prête  difficilement,  et 
forme  un  contraste  choquant  qui  détruit 
toute  fillusion  ,  et  par  conséquent  l'inté- 
rêt: car  il  y  a  une  sorte  de  vraisemblance 
qu'il  faut  conserver ,  même  à  l'opéra ,  en 
reudant  le  discours   tellement    uniforme  , 
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que  le  tout  puisse  être  pris  au  moîns  pour 
une  langue  hypothétique.  Joignez  à  cela  que 
le  secours  des  accords  augmente  Fénergie 
de  la  déclamation  harmonieuse  ,  et  dédom- 
mage avantageusement  de  ce  qu'elle  a  de 
moins  naturel  dans  les  intonations. 

Il  est  évident ,  d'après  ces  idées  ,  que  le 
meilleur  récitatif,  dans  quelque  langue 
que  ce  soit ,  si  elle  a  d'ailleurs  les  con- 
ditions nécessaires  ,  est  celui  qui  appro- 
proclie  le  plus  de  la  parole  :  s'il  y  en  avoit 
un  qui  en  approchât  tellement,  en  conser- 
vant l'harmonie  qui  lui  convient ,  que 
l'oreille  ou  Tesprit  pût  s'y  tromper,  ou 
devroit  prononcer  hardiment  que  celui-là 
auroit  atteint  toute  la  perfection  dont  au- 
cun  récitatif  puisse  être  susceptible. 

Examinons  mainte iiant  sur  cette  règle 
ce  qu'on  appelle  en  France  récitatif,  et 
dites-moi,  je  vous  prie ,  quel  rapport  vous 
pouvez  trouver  entre  ce  récitatif  et  notre 
déclamation.  Comment  concevrez- vous 
jamais  que  la  langue  françoise ,  dont  l'ac- 
cent est  si  uni,  si  simple,  si  modeste,  si 
peu  chantant  ,  soit  bien  rendue  par  les 
bruyantes  et  criardes  intonations  de  ce  ré- 
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cîtatif ,  et  qu'il  y  ait  quelque  rapport  en- 
tre les  douces  inflexions  de  la  parole  et 
ces  sons  soutenus  et  renfles  ,  ou  plutôt  ces 
cris  éternels  qui  font  le  tissu  de  cette  par- 
tie de  notre  musique  encore  plus  même 
que  des  airs  ?  Faites  ,  par  exemple ,  réci- 
ter à  quelqu'un  qui  sache  lire  les  quatre 
premiers  vers  de  la  fameuse  reconnoissance 
d'Iphigénie.  A  peine  reconnoîtrez  -  vous 
quelques  légères  inégalités ,  quelques  foi- 
bles  inflexions  de  voix  dans  un  récit  tran- 
quille, c[ui  n'a  rien  de  vif  ni  de  passionné, 
rien  qui  doive  engager  celle  qui  le  fait  à 
élever  ou  abaisser  la  voix.  Faites  ensuite 
réciter  par  une  de  nos  actrices  ces  mêmes 
vers  sur  la  note  du  musicien ,  et  tâchez , 
si  vous  le  pouvez ,  de  supporter  cette  ex- 
travagante criaillerie  cjui  passe  ù  chaque 
instant  de  bas  en  liant  et  de  haut  en  bas , 
parcourt  sans  sujet  toute  l'étendue  de  la 
voix ,  et  suspend  le  rc'cit  hors  de  propos 
pour  filer  de  beaux  sons  sur  des  syllabes 
qui  ne  signifient  rien,  et  qui  ne  forment 
aucun  repos  dans  le  sens. 

Qu'on  joigne  à  cela  les  fredons ,  les  ca- 
«Jences  ,  les  ports  de-voix  ,  qui  reviennent 

Ce  4 
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à  chaque  instant  ;  et  qu  on  me  dise  quelle 
analogie  il  peut  y  avoir  entre  la  parole  et 
toute  cette  maussade  pretintaille,  entre 
la  déclamation  et  ce  prétendu  récitatif; 
qu'on  me  montre  au  moins  quelque  côté 
par  lequel  on  puisse  raisonnablement  van-r 
ter  ce  merveilleux  récitatif  françois ,  dont 
l'invention  fait  la  gloire  de  Lulli. 

C'est  une  chose  assez  plaisante  que  d'en- 
tendre les  partisans  de  la  musique  fran-. 
çoise  se  retrancher  dans  le  caractère  de 
la  langue  ,  et  rejeter  sur  elle  des  défauts 
dont  ils  n'osent  accuser  leur  idole ,  tandis 
qu'il  est  de  toute  évidence  que  le  meil- 
leur récitatif  qui  peut  convenir  à  la  langue 
françoise  doit  être  opposé  presque  en  tout 
à  celui  qui  y  est  en  usage  ;  qu'il  doit  rou- 
ler entre  de  fort  petits  intervalles ,  n'éle- 
ver ni  n'abaisser  beaucoup  la  voix,  peu 
de  sons  soutenus,  j-amais  d'éclats^  encore 
moins  de  cris ,  rien  sur-tout  qui  ressemble 
^u  chant,  peu  d'fnégalité  dans  la  durée  ou 
valeur  des  notes  ainsi  que  dans  leurs  der 
grés.  En  un  mot  le  vrai  récitatif  françois , 
s'il  peut  y  en  avoir  un ,  ne  se  trouvera 
que  dans  une  route  directement  contraire 
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à  celle  de  Lulli  et  de  ses  successeurs; 
dans  quelque  route  nouvelle  ,  qu'assuré- 
ment les  compositeurs  François ,  si  fiers 
de  leur  faux  savoir ,  et  par  conséquent  si 
éloignés  de  sentir  et  d'aimer  le  véritable , 
ne  s'aviseront  pas  de  clierclier  sitôt ,  et 
que  probablement  ils  ne  trouveront  ja- 
niiiis. 

Ce  seroit  ici  le  lieu  de  vous  montrer, 
par  l'exemple  du  récitatif  italien ,  que  tou- 
tes les  conditions  que  j'ai  supposées  dans 
un  bon  récitatif  peuvent  en  effet  s'y  trou- 
ver ;  qu'il  peut  avoir  à  la  fois  toute  la  vi- 
vacité de  la  déclamation  et  toute  l'éner- 
gie de  riiarmonie  ;  qu'il  peut  marcher  aussi 
rapidement  que  la  parole  ,  et  être  aussi  mé- 
lodieux qu'un  véritable  chant;  qu'il  peut 
marquer  toutes  les  inflexions  dont  les  pas- 
sions les  plus  véhémentes  animent  le  dis- 
cours ,  sans  forcer  la  voix  du  chanteur  ni 
étourdir  les  oreilles  de  ceux  qui  écoutent. 
Je  pourrois  vous  montrer  comment  ^  à  l'aide 
d'une  marche  fondamentale  particulière  , 
on  peut  multiplier  les  modulations  du  ré- 
citatif d'une  manière  qui  lui  soit  propre  , 
et  qui  contribue  à  le  distinguer  des  airs  , 
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OÙ ,  pour  conserver  les  grâces  de  la  nié-c 
lodie,  il  faut  changer  de  ton  moins  fré- 
quemment; comment  sur-tout,  quand  on 
veut  donner  à  la  passion  le  temps  de  dé- 
ployer tous  ses  mouvemens ,  on  peut ,  à 
Taide  d'une  symphonie  habilement  ména- 
gée ,  faire  exprimer  à  forchestre  par  des 
chants  pathétiques  et  variés  ce  que  l'ac- 
teur ne  doit  que  réciter  :  chef  d'œuvre  d^ 
Tart  du  musicien,  par  lequel  il  sait^  dans 
un  récitatif  obhgé  (i),  joindre  la  mélodie 
2a  plus  touchante  à  toute  la  véhémence  de 
la  déclamation ,  sans  jamais  confondre  Tune 
avec  l'autre  :  je  pourrois  vous  déployer  les 
beautés  sans  nombre  de  cet  admirable  récita- 
tif, dont  on  fait  en  France  tant  de  con- 
tes aussi  absurdes  que  les  jugemens  qu'on 
s'y  mêle  d'en  porter;  comme  si  quelqu'un 


(  i)  J'avois  espéré  que  le  sieur  Caffarelli  nous  don- 
neroit ,  au  concert  spirituel ,  quelque  morceau  de 
grand  récitatif  et  de  chant  pathétique  ,  pour  faire 
entendre  une  fois  aux  prétendus  connoisseurs  ce 
<|u'ils  jugent  depuis  si  long-temps;  mais  sur  ses  rai- 
sons pour  n'en  rien  faire  ,  j'ai  trouvé  qu'il  connois- 
soit  encore  mieux  que  moi  la  portée  de  ses  auditeurs. 
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pouvoit  prononcer  sur  un   récitatif  sans 
connoître  à  fond  la   langue  à  laquelle  il 
est  propre!  Mais  ,  pour  entrer  dans  ces  dé- 
tails ,   il  faudroit ,  pour  ainsi  dire ,   créer 
un  nouveau  dictionnaire ,  inventer  à  cha- 
que instant  des  termes  ,  pour  offrir  aux  lec- 
teurs françois  des  idées  inconnues  parmi 
eux,  et  leur   tenir  des  discours  qui  leur 
paroîtroient  du   galimatias  ;   en  un  mot , 
pour  en  être  compris,  il  faudroit  leur  par- 
ler un  langage  qu'ils  entendissent ,  et  par 
conséquent  de   science  et  darts  de  tout 
genre,  excepté  la  seule  musique.  Je  n  en- 
trerai donc  point  sur  cette  matière  dans 
un  détail  affecté,  qui  ne  serviroit  de  rien 
pour  Tinstruction  des  lecteurs  ,  et  sur  le- 
quel ils  pourroient  présumer  que  je  ne 
dois   qu'à  leur  ignorance  en  cette  partie 
la  force  apparente  de  mes  preuves. 

Par  la  même  raison  je  ne  tenterai  pas 
jion  plus  le  parallèle  qui  a  été  proposé  cet 
liiver ,  dans  un  écrit  adressé  au  petit  pro- 
phète et  à  ses  adversaires  ,  de  deux  mor- 
ceaux de  musique,  l'un  italien  et  l'autre 
françois  ,  qui  y  sont  indiqués.  La  scène 
italienne^  confondue  en  Italie  avec  mille 
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autres  chefs-d'œuvre,  égaux  ou  supérieurs , 
étant  peu  connue  à  Paris  ,  peu  de  gens 
pouiToient  suivre  la  comparaison  5  et  il  se 
trouveroit  que  je  n'aurois  parlé  que  pour 
le  petit  nombre  de  ceux  qui  savoient  déjà 
ce  que  j  avois  à  leur  dire.  Mais ,  quant  à 
la  scène  françoise  ,  j'en  crayonnerai  volon- 
tiers Tanalyse,  avec  d'autant  plus  de  plai- 
sir,  qu'étant  le  morceau  consacré  dans  la 
nation  par  les  plus  unanimes  suffrages , 
je  n  aurai  pas  à  craindre  qu'on  m'accuse 
d'avoii'  mis  de  la  partialité  dans  le  clioix  , 
ni  d'avoir  voulu  soustraire  mon  jugement 
à  celui  des  lecteurs  par  un  sujet  peu 
connu. 

Au  reste ,  comme  je  ne  puis  examiner 
ce  morceau  sans  en  adopter  le  genre ,  au 
moins  par  hypothèse ,  c'est  rendre  à  la 
musique  françoise  tout  l'avantage  que  la 
raison  nia  forcé  de  lui  ùter  dans  le  cours 
de  cette  lettre  ;  c'est  la  juger  sur  ses  pro- 
pres règles:  de  sorte  que,  quand  cette  scène 
seroit  aussi  parfaite  qu'on  le  prétend,  on 
n'en  pourroit  conclure  autre  chose,  sinon 
que  c'est  de  la  musique  françoise  bien  faite  v 
<5e  qui  n'empécheroitpas  que  le  genre  étant 
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démontré  mauvais  ,  ce  ne  fut  absolument 
de  nlauvaise  musique.  Il  ne  s'agit  donc 
ici  que  de  voir  si  Ton  peut  ladmettre  pour 
bonne  ,  au  moins  dans  son  genre. 

Je  vais  pour  cela  tâcher  d'analyser  en 
peu  de  mots  ce  célèbre  monologue  d'Ar- 
mide ,  Enfui  y  il  est  en  ma  puissance ,  qui 
passe  pour  un  chef-d'œuvre  de  déclama- 
tion ,  et  que  les  maîtres  donnent  eux-mê- 
mes pour  le  modèle  le  plus  parfait  du  vrai 
récitatif  fran  cois. 

Je  remarque  d'abord  que  M.  Rameau 
fa  cité  avec  raison  en  exemple  d'une 
modulation  exacte  et  très  bien  liée  :  mais 
cet  éloge ,  appliqué  au  morceau  dont  il 
s'agit ,  devient  une  véritable  satyre ,  et 
M.  Rameau  lui-même  se  seroit  bien  gardé 
de  mériter  une  semblable  louange  en  pa- 
reil cas  ;  car  que  penser  de  plus  mal  conçu 
que  cette  régularité  scholastique ,  dans 
une  scène  où  l'emportement ,  la  tendresse 
et  le  contraste  des  passions  opposées  met- 
tent l'actrice  et  les  spectateurs  dans  la  plus 
vive  agitation?  Arniide  furieuse  vient  poi- 
gnarder son  ennemi  :  à  son  aspect  elle 
hésite  ,  elle  se  laisse  attendrir ,  le  poignard 
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lui  tombe  des  mains  ;  elle  oublie  tous  ses 
projets  de  vengeance ,  et  n'oublie  pas  un 
seul  instant  sa  modulation.  Les  réticences  , 
les  interruptions  ,  les  transitions  intellec- 
tuelles ,  que  le  poëte  offroit  au  nmsicien , 
n'ont  pas  été  une  seule  fois  saisies  par 
celui-ci.  L'héroïne  finit  par  adorer  celui 
quelle  vouloit  égorger  au  commencement. 
Le  musicien  finit  en  E  si  mi^  comme  il  avoit 
commencé  ,  sans  avoir  jamais  quitté  les 
cordes  les  plus  analogues  au  ton  princi- 
pal ,  sans  avoir  mis  une  seule  fois  dans  la 
déclamation  de  Tactrice  la  moindre  in- 
flexion extraordinaire  qui  fit  foi  de  fagi- 
tation  de  son  ame  ,  sans  avoir  donné  la 
moindre  expression  à  riiarmonie  :  et  je 
défie  qui  que  ce  soit  d'assigner  par  la  mu- 
sique seule ,  soit  dans  le  ton ,  soit  dans  la 
mélodie,  soit  dans  la  déclamation,  soit  dans 
raccompagnement,  aucune  différence  sen- 
sible entre  le  commencement  et  la  lin  de 
cette  scène,  par  où  le  spectateur  puisse 
juger  du  changement  prodigieux  qui  s'est 
fait  dans  le  cœur  d'Armide. 

Observez  cette  basse  -  continue  :  cjue  de 
croches  !  que  de  petites  notes  passagères 


Sur  la  musique  Françoise.  4^^ 
pour  courir  après  la  succession  harmoniquei. 
Est-ce  ainsi  que  marche  la  basse  d'un  bon 
récitatif,  où  l'on  ne  doit  entendre  que  de 
grosses  notes,  de  loin  en  loin ,  le  plus  rare- 
ment qu'il  est  possible ,  et  seulement  pour 
empêcher  la  voix  du  récitant  et  l'oreille  du 
spectateur  de  s'égarer? 

Mais  voyons  comment  sont  rendus  les 
beaux  vers  de  ce  monologue,  cjui  peut  pas- 
ser en  effet  pour  un  chef-d'œuvre  de  poésie: 

Enfin ,  il  est  en  ma  puissance.  . .  r 

Voilà  un  trille  {i)^  et,  qui  pis  est,  un 
repos  absolu  dès  le  premier  vers,  tandis  que 
le  sens  n'est  achevé  qu'au  second.  J'avoue 
que  le  poëte  eût  peut-être  mieux  fait  d'o- 
mettre ce  second  vers ,  et  de  laisser  aux  spec- 
tateurs le  plaisir  d'en  lire  le  sens  dans  l'ame 
de  l'actrice;  mais  puisqu'il  l'a  employé,  c'é- 
toit  au  musicien  de  le  rendre. 

Ce  fatal  ennemi ,  ce  superbe  vainqueur  ! 
Je  pardonnerois  peut  -  être  au  musicien 

(i)  Je  suis  contraint  de  franciser  ce  mot ,  pour 
exprimer  le  battement  de  gosier  que  les  Italiens 
appellent  ainsi,  parceque^  m«  trouvant  à  chaque 
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d  avoir  mîs  ce  second  vers  dans  un  autre 
ton  que  le  premier,  s'il  se  permettoit  un 
peu  plus  d  en  changer  dans  les  occasions 
nécessaires. 

Le  charme  du  sommeil  le  livre  à  ma  vengeance. 

Les  mots  de  charme  et  de  sommeil  ont 
été  pour  le  musicien  un  piège  inévitable  :  il 
a  oublié  la  fureur  d' Armide ,  pour  faire  ici 
un  petit  somme,  dont  il  se  réveillera  au  mot 
percer.  Si  vous  croyez  que  c'est  par  hasard 
qu'il  a  employé  des  sons  doux  sur  le  premier 
hémistiche  ,  vous  n'avez  qu'à  écouter  la 
basse:  Lulli  n'étoitpas  homme  à  employer 
de  ces  dièses  pour  rien. 

Je  vais  percer  son  invincible  cœur. 

Que  cette  cadence  finale  est  ridicule  dans 
un  mouvement  aussi  impétueux  !  Que  ce 
trille  est  froid  et  de  mauvaise  grâce  !  Qu'il 
est  mal  placé  sur  une  syllabe  brève ,  dans 


instant  dans  la  nécessite  de  me  servir  du  mot  de 
cadence  dans  une  autre  acception  ,  il  ne  m'étoit 
pas  possible  d'éviter  autrement  des  éqnivof[U2s  con. 
tinuelles. 

ua 
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un  récitatif  qui  devroit  voler ,  et  au  milieu 
d'un  transport  violent  ! 

Par  lui  tous  mes  captifs  sont  sortis  d'esclavage: 
Qu'il  éprouve  toute  ma  rage. 

On  voit  qu'il  y  a  ici  ime  adroite  réticence 
du  poëte.  Armide  ,  après  avoir  dit  qu'elle  va 
percer  Tinvincible  cœur  de  Pvenaud,  sent 
dans  le  sien  les  premiers  mouvemens  de 
la  pitié,  ou  plutôt  de  Tamour  :  elle  clierclie 
des  raisons  pour  se  raffermir ,  et  cette  tran- 
sition intellectuelle  amené  fort  bien  ces 
deux  vers  ,  qui  sans  cela  se  heroient  mal 
avec  les  précédsiis  ,  et  deviendroient  une 
répétition  tout-à-fait  superflue  de  ce  ijui 
nest  ignoré  ni  de  factrice  ni  des  spec- 
tateurs. 

Voyons  maintenant  comment  le  musi- 
cien a  exprimé  cette  marche  secrefe  du 
cœur  d' Armide.  Il  a  bien  vii  qu'il  falloit 
mettre  un  intervalle  entre  ces  deux  vers  et 
les  précédens  ,  et  il  a  fait  un  si  eiice  qu'il 
n'a  rempli  de  rien  ,  dans  un  moment  où 
Armide  avoit  tant  de  choses  à  sentir,  et 
par  conséquent  rorchestre  a  expn  mer.  iVprès 
cette  pause  il  recomirjence  exactement  dans 
Tome   19.  Dd 
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le  même  ton ,  sur  le  même  accord ,  sur  la 
même  note  par  où  il  vient  de  finir ,  passe 
successivement  par  tous  les  sons  de  Faccord 
durant  une  mesure  entière,  et  quitte  en- 
fin avec  peine ,  et  dans  un  moment  oii  cela 
n'est  plus  nécessaire,  le  ton  autour  duquel 
il  vient  de  tourner  si  mal-à-propos. 

Quel  trouble  me  saisit?  Qui  me  fait  hésiter? 

Autre  silence,  et  puis  c'est  tout.  Ce  vers 
est  dans  le  même  ton  ,  presque  dans  le 
même  accord  que  le  précédent.  Pas  une 
altération  qui  puisse  indiquer  le  change- 
ment prodigieux  qui  se  fait  dans  Tame  et 
dans  le  discours  d'Armide..  La  tonique,  il 
est  vrai ,  devient  dominante  par  un  mou^ 
vement  de  basse.  Eh  dieux  !  il  est  bien  cjues- 
tion  de  tonique  et  de  dominante  dans  un 
instant  où  toute  liaison  harmonique  doit 
être  interrompue ,  où  tout  doit  peindre  le 
désordre  et  Vagitation  !  D'ailleurs  une  lé- 
gère altération ,  qui  n'est  que  dans  la  basse , 
peut  donner  plus  d'énergie  aux  inflexions 
de  la  voix ,  mais  jamais  y  suppléer.  Dans 
ce  vers ,  le  coeur  ^  5es  yeux ,  le  visage ,  le  geste 
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d'Armide,  tout  est  changé,  hormi  sa  voix; 
elle  parle  plus  bas ,  mais  elle  garde  le  môme 
ton. 

Qu'est-ce  qu'en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  dire? 
Frappons. 

Comme  ce  vers  peut  être  pris  en  deux 
sens  différens,  je  ne  veux  pas  chicaner 
Lulli  pour  n  avoir  pas  proféré  celui  que 
j'aurois  choisi.  Cependant  il  est  incompara- 
blement plus  vif,  plus  animée  et  fait  mieux 
valoir  ce  qui  suit.  Armide,  comme  Lulli 
la  fait  parler,  continue  à  s'attendrir  en  s'en 
demandant  la  cause  à  elle-même  : 

Qu'est-ce  qu'en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  dire.'' 

Puis  tout-d'un-coup  elle  revient  à  sa  fu- 
reur par  ce  seul  mot  : 

Frappons. 

Armide  indignée,  comme  je  le  conçois, 
après  avoir  hésité^  rejette  avec  précipita- 
tion sa  vaine  pitié,  et  prononce  vivement 
et  tout  d'une  haleine  en  levant  le  poignard: 

Qu'est-ce  qu'en  sa  faveur  la  pitié  me  veut  dire  ? 
Frappons. 

Dd    2 
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Peut-être  Lulli  même  a-t-il  entendu  ainsi 
ce  vers,  quoiqu'il  Fa't  rendu  autrement: 
car  sa  note  décide  si  peu  la  déclamation^ 
qu'on  lui  peut  donner  sans  risque  le  sens 
que  Ton  aime  mieux. 

Ciel  !  qui  peut  m'arrêter? 

Achevons.. .Je  frémis.  Vengeons-nous...  Jesoupire. 

Voilà  certainement  le  moment  le  plus 
violent  de  toute  la  sceiie.  C'est  ici  que  se 
fait  le  plus  grand  combat  dans  le  cœur  d' Ar- 
rnide.  Qui  croiroit  que  le  musicien  a  laissé 
toute  cette  agitation  dans  le  même  ton  , 
sans  la  moindre  transition  intellectuelle, 
sans  le  moindre  écart  harmonique  ,  d'une 
manière  si  insipide  ,  avec  une  mélodie  si 
peu  caractérisée  ,  et  une  si  inconcevable  mal- 
adresse ,  qu'au  lieu  du  dernier  vers  que  dit 
le  poëte  , 

Achevons.   Je  frémis.  Vengeons-nous.  Je  soupire  , 

le  musicien  dit  exactement  celui-ci 
Achevons;  achevons.  Vengeons-nous  ;  vengeons-nous. 

Les  trilles  font  sur-  tout  un  bel  effet  sur 
de  telles  paroles ,  et  c'est  une  chose  bien 
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trouvée  que  la  cadence  parfaite  sur  le  mot 
soupire  ! 

Est-ce  ainsi  qne  je  dois  me  venger  aujourd'hui? 
Ma  colère  s'éteint  quand  j'approche  de  lui. 

Ces  deux  vers  seroient  bien  déclamés  s'il 
y  avoit  plus  d  intervalle  entre  eux ,  et  que 
le  second  no  finit  pas  par  une  cadence  par- 
faite. Ces  cadences  parfaites  sont  toujours 
la  mort  de  Texpression,  sur-tout  dans  la 
récitatif  françois  où  elles  tombent  si  lour- 
dement. 

Phis  je  le  vois  ,  plus  ma  vengeance  est  vaine. 

Toute  personne  qui  sentira  la  véritable 
déclamation  de  ce  vers ,  jugera  que  le  second 
hémistiche  est  à  contre-sens  ;  la  voix  doit 
s'élever  sur  ma  vengeance  ^  et  retomber  dou- 
cement sur  vaine. 

Mon  bras  tremblant  se  refuse  à  ma  haine. 

Mauvaise  cadence  parfaite ,  d'autant  plus 
qu'elle  est  accompagnée  d'un  trille. 

Ah  !  quelle  cruauté  de  lui  ravir  le  jour  ! 

Faites  déclamer  ce  vers  à  M^'"  Dumesnil  ^ 
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et  voUvS  trouverez  que  le  mot  cruauté  sera 
le  plus  élevé ,  et  que  la  voix  ira  toujours  eji 
baissant  jusqu'à  la  fm  du  vers.  Mais  le 
moyen  de  ne  pas  faire  poindre  le  jour  !  Je 
reconnois  là  le  musicien. 

Je  passe ,  pour  abréger,  le  reste  de  cette 
scène  ,  qui  n  a  plus  rien  d'intéressant  ni 
de  remarquable  que  les  contre -sens  ordi- 
naires et  les  trilles  continuels  ,  et  je  Hnis 
par  le  vers  qui  la  termine  : 

Que  ,  s'il  se  peut ,  je  le  haïsse. 

Cette  parenthèse,  s'Use  peut ,  me  semble 
une  épreuve  suffisante  du  talent  du  musi- 
cien :  quand  on  la  trouve  sur  le  même  ton, 
sur  les  mêmes  notes  que  je  le  haïsse,  il  est 
bien  difficile  de  ne  pas  sentir  combien  Lulli 
étoit  peu  capable  de  mettre  de  la  musique 
sur  les  paroles  du  grand  homme  qu'il  tenoit 
à  ses  gages. 

A  l'égard  du  petit  air  de  guinguette  qui 
est  à  la  fm  de  ce  monologue ,  je  veux  bien 
consentir  à  n'en  rien  dire;  et ,  s'il  y  a  quel- 
ques amateurs  de  la  musique  francoise 
qui  connoissent  la  scène  italienne  qu'on  a 
mise  en  parallèle  avec  celle-ci ,  et  sur-tout 
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Tair  impétueux ,  pathétique  et  tragique  qui 
la  termine ,  ils  ^iie  sauront  gré  sans  doute 
de  ce  silence. 

Pour  résumer  en  peu  de  mots  mon  sen-  * 
timent  sur  le  célèbre  monologue,  je  dis  que 
si  on  l'envisage  comme  du  chant,  on  n'y 
trouve  ni  mesure ,  ni  caractère  ,  ni  mélo- 
die :  si  Ton  veut  que  ce  soit  du  récitatif, 
on  n'y  trouve  ni  naturel  ni  expression  :  quel- 
que nom  qu'on  veuille  lui  donner,  on  le 
trouve  rempli  de  sons  filés ,  de  trilles  et 
autres  ornemens  du  chant  bien  plus  ridi- 
cules encore  dans  une  pareille  situation , 
qu'ils  ne  le  sont  communément  dans  la 
musique  Françoise.  La  modulation  en  est 
régulière,  mais  puérile  par  cela  même, 
schol astique ,  sans  énergie,  sans  affection 
sensible.  L'accompagnement  s'y  borne  à  la 
basse-continue  j  dans  une  situation  oii  toute 
les  puissances  de  la  musique  doivent  être 
déployées  ;  et  cette  basse  est  plutôt  celle 
qu'on  feroit  m€ttre  à  un  écolier  sous  sa 
leçon  de  musique ,  que  l'accompagnement 
d'une  vive  scène  d'opéra,  dont  Tharmonie 
doit  être  choisie  et  appliquée  avec  un  discer- 
nement exquis  pour  rendre  la  déclamation 
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plus  sensible  et  Texpression  plus  vive.  En 
un  mot,  si  Ton  s'avisoit  d'exécuter  la  mu- 
sique de  cette  scène  sans  y  joindre  les  paro- 
les ,  sans  crier  ni  gesticuler,  il  ne  seroit 
pas  possible  d'y  rien  démôler  d'analogue 
à  la  situation  quelle  veut  peindre  et  aux 
sentiniens  qu'elle  veut  exprimer ,  et  tout 
cela  ne  paroitroit  qu'une  ennuyeuse  suite 
de  sons,  modulée  au  hasard  et  seulement 
pour  la  faire  durer. 

Cependant  ce  monologue  a  toujours  fait , 
et  je  ne  doute  pas  qu'il  ne  fît  encore,  un 
grand  effet  au  tliéàtre,  parceque  les  vers 
en  sont  admirables  et  la  situation  vive  et 
intéressante;  mais,  sans  les  bras  et  le  jeu 
de  l'actrice,  je  suis  persuadé  que  personne 
n'en  pourroit  souffrir  le  récitatif,  et  qu'une 
pareille  musique  a  grand  besoin  du  secours 
des  yeux  pour  être  supportable  aux  oreilles. 

Je  crois  avoir  fait  voir  qu'il  n  y  a  ni  me- 
sure ni  mélodie  dans  la  musique  irançoise, 
parcecfue  la  langue  n'en  est  pas  suscepti- 
ble ;  que  le  chant  fraiiçois  n'est  qu  un 
aboiement  continuel,  insupportable  à  toute 
oreille  non  prévenue  ;  que  l'harmonie  en 
est  brute,  sans  expression,  et  sentant  uni- 
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quement  son  remplissage  d'écolier;  que  les 
airs  fiançois  ne  sont  point  des  airs  ;  que 
le  récitatif  françois  n'est  point  du  récitatif. 
D'où  je  conclus  que  les  François  n'ont  point 
de  musique  et  n'en  peuvent  avoir  (i) ,  ou 

(i)  Je  n'appelle  pas  avoir  une   musique,   que 
d'emprunter  celle  d'une  autre  langue  pour  tâcher 
de  l'appliquer  à  la  s:enne  ,  et  j'aimerofs  mieux  que 
nous  gardassions  noire  maussade  et  ridicule  chant, 
que  d'associer  encore  plus  lidiculement  la  mélodie 
italienne  à  la  langue  Françoise.  Ce  dégoûtant  assem- 
blage ,  qui  peut-être  fera  désormais  l'étude  de  nos 
musiciens,  est  trop  monstrueux  pour  être  admis, 
et  le  caractère  de  notre  langue  ne  s'y  prêtera  ja- 
mais :  tout    au    plus    quelques    pièces   comiques 
pourront-elles  passer  en  faveur  de  la  symphonie  ; 
mais  je  prédis  hard'ment  que  le  p,enre  tragique  ne 
sera  pas  même  tenté.  On  a  applaudi  cet  été  à  l'o- 
péra   comique   l'ouvrape    d'un    homme    de   talent 
qui  paroit  avoir  écouté  la  bonne  musique  avec  de 
bonnes  oreilles  ,   et  qui  eu  a    traduit  le  genre  eu 
françois  d'aussi  près  qu'il  étoit  possible  :  ses  ac- 
compagnernens  sont  biim   imités  sans  être  copiés; 
et  s'il  n'a  point  fait  de  chant ,  c'est  qu'il  n'cst  pas 
possible  d  en  faire.  Jeunes  musiciens  qui  vous  sen- 
tez du  talent,  continuez  de  mépriser  en  public  la 
musique  italienne  ,  je  sens  bien  que  votre  intérêt 
présent  lexige  ;  mais  hâtez  vous  d'étudier  en  par- 
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que,  si  jamais  ils  en  ont  une  ,  ce  sera  tant 
pis  pour  eux. 

Je  suis ,  etc. 


ticulier  cette  langue  et  cette  musique  ,  si  vous  vou- 
lez pouvoir  tourner  un  jour  contre  vos  camarades 
le  dédain  que  vous  affectez  aujourd'hui  contre  vos 
maîtres. 
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D'UN    SYMPHONISTE 
DE  L'ACADÉMIE  PiOYALE 

DE    MUSIQUE 

A  ses  camarades  de  l'orchestre.  \ 


LETTRE 

DUN    SYMPHONISTE 

DE  L'ACADÉMIE  ROYALE 

DE      MUSIQUE 

A  ses  camarades  de  l'orchestre. 


JlL  N  F I X ,  mes  cliers  camarades  ,  nous  triom- 
phons ;   les  bouffons  sont  renvoyés.  Nous 
allons  briller  de  nouveau  dans  les  sympho- 
nies de  monsieur  Lulli  :   nous  n'aurons 
plus  si  chaud  à  Topera  ni  tant  de  fatigue 
à  Torchestre.  Convenez ,   messieurs  ,    que 
c'étoit  un  mëtier  pénible  que  celui  de  jouer 
cette  chienne  de  musique  où  la  mesure 
alloit  sans  miséricorde,  etn'attendoit  jamais 
quenous  pussionslasuivre. Pour  moi,  quand 
je  me  sentois  observé  par  quelqu'un  do  ces 
maudits  habitans   du  coin  de  la  reine,  et 
qu  un  reste  do  mauvaise  honte  m'obhgeoit 
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de  jouer  à-peu-près  ce  qui  éloll  sur  ma 
partie,  je  me  trouvois  le  plus  embarrassé 
du  monde ,  et  au  bout  d'une  ligne  ou  deux , 
ne  sachant  plus  où  j'en  étois ,  je  feignois 
de  compter  des  pauses,  ou  bien  je  me  li- 
rois  d'affaire  en  sortant  pour  aller  pisser. 

Vous  ne  sauriez  croire  quel  tort  nous  a 
fait  cette  musique  qui  va  si  vite  ,  ni  jus- 
qu'où  s'étendoit  déjà  la  réputation  d'igno- 
rance que  quelques  prétendus  connoisseurs 
osoient  k6us  donner.  Pour  ses  quarante 
sous ,  le  moindre  polisson  se  croyoit  en  droit 
de  murmurer  lorsque  nous  jouions  faux , 
ce  qui  troubioit  très  fréquemment  l'atten- 
tion des  spectateurs.  Il  n'y  avoit  pas  jus- 
qu'à certaines  gens ,  qu'on  appelle ,  je  crois , 
des  philosophes,  qui,  sans  le  moindre  res- 
pect pour  une  académie  royale,  n'eussent 
l'insolence  de  critiquer  effrontément  des 
personnes  de  notre  sorte.  Enfin  j'ai  vu  le 
moment  qu'enfreignant  sans  pudeur  nos 
antiques  et  respectables  privilèges,  on  alloit 
obliger  les  officiers  du  roi  à  savoir  la  musi- 
que ,  et  à  jouer  tout  de  bon  de  l'instrument 
pour  lequel  ils  sont  payés. 

Hélas  !  qu'est  devenu  le  temps  heureux 
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de  notre  gloire  ?  Que  sont  devenus  ces  jours 
fortunés  où  d'une  voix  unanime  nous  pas- 
sions, parmi  les  anciens  de  la  chambre  des 
comptes  et  les  meilleurs  bourgeois  de  la  rue 
S.  Den}  s,  pour  le  premier  orchestre  de  VEu- 
rope,  oii  l'on  se  pâmoit  à  cette  célèbre  ou- 
verture d'Isis,  à  cette  belle  tempête  d'Al- 
cyone ,  à  cette  brillante  logistille  de  Roland, 
et  où  le  bruit  de  notre  premier  coup  d'ar- 
chet s'élevoit  jusqu'au  ciel  avec  les  accla- 
mations du  parterre  ?  Maintenant  chacun 
se  mêle  impudemment  de  contrôler  notre 
exécution;  et  parceque  nous  ne  jouons  pas 
trop  juste  et  que  nous  n'allons  guère  bien 
ensemble,  on  nous  traite  sans  façon  de  ra- 
cleurs  de  boyau  ,  et  l'on  nous  chasseroit 
volontiers  du  spectacle,  si  les  sentinelles, 
qui  sont  ainsi  que  nous  au  service  du  roi ,  et 
par  conséquent  d'honnêtes  gens  et  du  bon 
parti,  nemaintenoient  unpeulasubordina- 
nion.  Mais,  mes  cliers  camarades,  qu'ai-je 
besoin,  pour  exciter  votre  juste  colère,  de 
vous  rappeler  notre  antique  splendeur,  et 
les  affronts  qui  nous  en  ont  fait  déchoir  ? 
ils  sont  tous  présens  à  votre  mémoire,  ces 
affronts  cruels  ,  et  vous  avez  montré,  par 
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votre  ardeur  à  en  éteindre  Fodieuse  cause, 
combien  vous  êtes  peu  disposés  à  les  en- 
durer. Oui ,  messieurs ,  c  est  cette  dange- 
reuse musique  étrangère  qui ,  sans  autre 
secours  que  ses  propres  charmes  ,  dans  un 
pays  où  tout  étoit  contre  elle  ,  a  failli  dé- 
truire la  nôtre  qu'on  joue  si  à  son  aise  :  c'est 
çîlequi  nous  perd  d'honneur,  et  c'est  contre 
elle  que  nous  devons  tous  rester  unis  jus- 
qu'au dernier  soupir. 

Je  me  souviens  qu'avertis  du  danger  par 
les  premiers  succès  de  la  Serva  Padrona  ^ 
et  nous  étant  assemblés  en  secret  pour  cher- 
cher les  moyens  d'estropier  cette  musique 
enchanteresse  le  plus  qu'il  seroit  possible  , 
l'un  de  nous  ,  que  j'ai  reconnu  depuis  pour 
un  faux  frère  (î) ,  s'avisa  de  dire  ,  d'un  ton 

(i)  Il  y  a  quelques  jours  que  ,  polissonnant  avec 
lui  à  l'opéra  ,  comme  nous  avons  tous  accoutumé 
de  faire  ,  je  surpris  dans  sa  pocho  un  papier  qui 
contenoit  cette  scandaleuse  épigranime  : 

O  Pergolese  inimitable  , 
Quand  notre  orchestre  inipitovable 
Te  fait  crier  sous  ?on  lourd  violon, 
Je  crois  qu'au  rebours  de  la  lable  , 
Marsyas  écorche  Apollon. 

Ils  sont  comme  cela,  deux  ou  trois  dans  l'crclies. 

moitié 


d'un    symphoniste.  455 

moitié  goguenard  que  nous  n'avions  que 
faire  de  tant  délibérer  et  qu'il  falloit  hardi- 
ment la  jouer  tout  de  notre  mieux.  Jugez 
de  ce  qu'il  en  seroit  arrivé  si  nous  eussions 
eu  la  mal-adroite  modestie  de  suivre  cet  avis , 
puisque  tous  nos  soins,  joints  à  nos  grands 
talens  pour  laisser  aux  ouvrages  que  nous 
exécutons  tout  le  mérite  du  plaisir  qu'ils 
peuvent  donner ,  ont  eu  peine  à  empêcher 
le  public  de  sentir  les  beautés  de  la  musique 
italienne  livrée  à  nos  archets.  Nous  avons 
donc  écorché  et  cette  musique  et  les  oreilles 
des  spectateurs  avec  une  intrépidité  sans 
exemple  et  capable  de  rebuter  les  plus  dé- 
terminés bouffonnistes.  Il  est  vrai  queTen- 
treprise  étoit  hasardeuse  ,  et  que  par-tout 
ailleurs  la  moitié  de  notre  bande  se  seroit 
fait  mettre  vingt  fois  au  cachot;  mais  nous 


tre  qui  s'avisent  de  blâmer  vos  cabales  ,  qui  osent 
piibb'quement  approuver  la  musique  italienne,  et 
qui ,  sans  égards  pour  le  corps  ,  veulent  se  mêler 
de  faire  leur  devoir  et  d'être  honnêtes  gens.  Mais 
nous  comptons  les  faire  bientôt  dé'.ruerpir  à  force 
d'avanies,  et  nous  ne  voulons  souffrir  que  des  ca- 
inarades  qui  fassent  cause  commune  avec  nous. 
Tome  11  g.  Ee 
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connoissons  nos  droits  et  nous  en  usons. 
C'est  le  public j  s'il  se  plaint,  qui  sera  mis 
au  cachot. 

Non  contens  de  cela,  nous  avons  joint 
l'intrigue  à  lignorance  et  à  la  mauvaise  vo- 
lonté ;  nous  n  avons  pas  oublié  de  dire  autant 
de  mal  des  acteurs  que  nous  en  faisions  à 
leur  musique  ;  et  le  bruit  du  traitement 
qu'ils  ont  reçu  de  nous  a  opéré  un  très 
bon  effet  en  dégoûtant  de  venir  à  Paris  pour 
y  recevoir  des  affronts  ,  tous  les  bons  sujets 
que  Bambini  a  tâché  d'attirer.  Réunis  par 
un  puissant  intérêt  commun  et  par  le  désir 
de  venger  la  gloire  de  notre  archet^  il  ne 
nous  a  pas  été  difficile  d'écraser  de  pauvres 
étrangers,  qui,  ignorant  les  mystères  de  la 
boutique  ,  n'avoient  d'autres  protecteurs 
que  leurs  talens  ,  d'autres  partisans  que 
les  oreilles  sensibles  et  équitables ,  ni  d'au- 
tre cabale  que  le  plaisir  qu'ils  s'efforçoient 
de  faire  aux  spectateurs.  Ils  nesavoient  pas, 
les  bonnes  gens,  que  ce  plaisir  même  ag- 
gravoit  leur  crime  et  accéléroit  leur  puni- 
tion. Ils  sont  prêts  à  la  recevoir  enfin,  sans 
même  qu'ils  s'en  doutent-,  car,  pour  qu'ils 
la  sentent  davantage ,  nous  aurons  la  satis* 
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faction  de  les  voir  congédiés  brusquement 
sans  être  avertis  ni  payés ,  et  sans  qu  ils  aient 
eu  le  temps  de  chercher  quelque  asyle  où 
il  leur  soit  permis  de  plaire  impunément  au 
public. 

Nous  espérons  aussi,  poiirla  consolation 
des  vrais  citoyens ,  et  sur- tout  des  gens  de 
goût  qui  fréquentent  notre  théâtre ,  que  les 
comédiens  françois  ,  délaissés  de  tout  le 
monde  et  surchargés  d'affronts  ,  seront 
bientôt  obligés  à  fermer  le  leur;  ce  qui  nous 
fera  d'autant  plus  de  plaisir,  que  le  coin  de 
la  reine  est  composé  de  leurs  plus  ardens 
partisans,  dignes  admirateurs  des  farces  de 
Corneille  ,  Racine  et  Voltaire,  ainsi  que 
de  celles  des  intermèdes.  C'est  ainsi  que 
les  étrangers ,  qui  ont  tous  la  grossièreté  de 
rechercher  la  comédie  françoise  et  Fopéra 
italien ,  ne  trouvant  plus  à  Paris  que  la  co" 
niédie  italienne  et  fopéra  françois,  monu- 
mens  précieux  du  goût  de  la  nation ,  ces- 
seront d'y  accourir  avec  tant  d'empresse- 
ment; ce  qui  sera  un  grand  avantage  pour 
le  royaume,  attendu  qu'il  y  fera  meilleur 
vivre  et  que  les  loyers  n'y  seront  plus  si 
chers, 
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Tout  ce  que  nous  avons  fait  est  quelque 
chose,  et  ce  n'est  pas  encore  assez.  J'ai  dé- 
couvert un  fait  sur  lequel  il  est  bon  que 
vous  soyez  tous  prévenus  ,  afin  déconcerter 
la  conduite  qu  il  faut  tenir  en  cette  occa- 
sion ;  c'est  que  le  sieur  Bambini,  encou- 
ragé parle  succès  de  la  Bohémienne  ,  pré- 
pare un  nouvel  intermède  qui  pourroit  bien 
paroître  encore  avant  son  départ.  Je  ne  puis 
comprendre  où  diable  il  prend  tant  d'in- 
termèdes ,  car  nous  assurions  tous  qu  il  n'y 
en  avoit  que  trois  ou  quatre  dans  toute 
l'Italie.  Je  crois,  pour  moi^  que  ces  maudits 
intermèdes  tombent  du  ciel  tout  faits  par 
les  anges ,  exprès  pour  nous  faire  damner. 

Il  s'agit  donc^  messieurs,  de  nous  bien 
réunir  dans  ce  moment  pour  empêcher  que 
celui-ci  ne  soit  mis  au  théâtre ,  ou  du  moins 
pour  \y  faire  tomber  avec  éclat ,  sur-tout 
s'il  est  bon,  afin  que  les  bouffons  s'en  ail- 
lent chargés  de  la  haine  publique ,  et  que 
tout  Paris  apprenne  par  cet  exemple  à 
craindre  notre  autorité  et  à  respecter  nos 
décisions.  Dans  cette  vue,  je  me  suis  adroi- 
tement insinué  chez  le  sieur  Bambini,  sous 
prétexte  d'amitié;  etcommele  bon-liomme 
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ne  se  défioit  de  rien ,  car  il  n'a  pas  seule- 
ment Fesprit  de  voir  les  tours  que  nous  lui 
jouons,  il  m'a  sans  mystère  montré  son 
intermède  :  le  titre  en  est  l'Oiseleuse  an- 
glaise^ et  Fauteur  de  la  musique  est  un  cer- 
tain Jommelli.  Or  vous  saurez  que  ce  Jom- 
melll  est  un  de  ces  ignorans  d  Italiens  qui 
ne  savent  rien ,  et  qui  font,  on  ne  sait  com- 
ment, de  la  musique  ravissante,  c[ue  nous 
avons  quelquefois  beaucoup  de  peine  à  dé- 
figurer. Pour  en  méditer  à  loisir  les  moyens , 
f  ai  examiné  la  partition  avec  autant  de  soin 
qu  il  m'a  été  possible  :  malheureusement 
je  ne  suis  pas ,  non  plus  que   les  autres , 
fort  habile  à  déchiffrer;  mais  j'en  ai  vu  suffi- 
samment  pour  connoître  que  cette  sym- 
phonie semble  faite  exprès  pour  favoriser 
nos  projets  :  elle  estfort coupée  ,  fort  variée, 
pleine  de  petits  jours ,  de  petites  réponses  de 
divers  instrumens  qui  entrent  les  uns  après 
les  autres  ;  en  un  mot ,  elle  demande  une 
précision  singulière  dans  Texéeution.  Jugez 
de  la  facilité  que  nous  aurons  à  brouiller  tout: 
cela  sans  affectation  et  d'un  air  tout-à-fait 
naturel  :  pour  peu  que  nous  voulions  nous 
entendre,  nous  allons  faire  un  charivaii  de 

Ee  3 


438  LETTRE 

tous  les  diables;  cela  sera  délicieux.  Yoicî 
donc  un  projet  de  rëgleiiient  ,  que  nous 
avons  médité  avec  nos  illustres  chefs  ,  et 
entre  autres  avec  monsieur  TAbbé  et  mon- 
sieur Caraffe ,  qui  en  toute  occasion  ont 
ci  bien  mérité  du  bon  parti  et  fait  tant  de 
îiial  à  la  bonne  musique. 


I. 


On  ne  suivra  point  en  cette  occasion  la 
méthode  ordinaire  ,  employée  avec  succès 
dans  les  autres  intermèdes  :  mais ,  avant  que 
de  mal  parler  de  celui-ci ,  on  attendra  de  le 
connoître  dans  les  répétitions.  Si  la  musique 
en  est  médiocre,  nous  en  parlerons  avec 
admiration  ;  nous  affecterons  tous  unani- 
mement de  rélever  jusqu'aux  nues,  afin 
qu'on  attende  des  prodiges  et  qu'on  se 
trouve  plus  loin  de  compte  à  la  première 
représentation.  Si  malheureusement  la  mu- 
sique se  trouve  bonne ,  comme  il  n'y  a  que 
trop  lieu  de  le  craindre  ,  nous  en  parlerons 
avecdédain,  avec  un  mépris  outré ,  comme 
de  la  plus  misérable  chose  qui  ait  été  faite. 
Notre  jugement  séduira  les  sots,  qui  ne  se 
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rétractent  jamais  que  quand  ils  ont  eu  rai- 
son ,  et  le  plus  grand  nombre  sera  pour 
nous. 

I  I. 

Il  faudra  jouer  de  notre  mieux  auxrëpd- 
titions  ,  pour  disculper  les  chefs  ,  à  qui  l'on 
reprocheroit  sans  cela  de  n'avoir  pas  rëitëré 
les  répétitions  jusqu'à  ce  que  le  tout  allât 
bien.  Ces  répétitions  ne  seront  pas  pour  cela 
à  pure  perte  ,  car  c'est  là  que  nous  con- 
certerons entre  nous  les  moyens  d'être  aux 
représentations  le  plus  discordans  qu'il  sera 
possible. 

II  1. 

L'accord  se  prendra ,  selon  la  règle  ,  sur 
l'avis  du  premier  violon ,  attendu  qu'il  est 
sourd. 

IV. 

Les  violons  se  distribueront  en  trois  ban- 
des ,  dont  la  première  jouera  un  quart  de  ton 
trop  haut ,  la  deuxième  un  quart  de  ton 
trop  bas,  et  la  troisième  jouera  le  plus  juste 
qu'il  lui  sera  possible.  Cette  cacophonie  se 
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pratiquera  facilement  en  liaussant  ou  bais- 
sant subtilement  le  ton  de  Tinstrument  du- 
rant Texëcution.  A  Fégard  des  hautbo>s,  il 
n  y  a  rien  à  leur  dire,  et  d'eux  mêmes  ils  iront 
à  souhait. 

V. 

On  en  usera  pour  la  mesure  ,  à-peu~près 
comme  pour  le  ton;  un  tiers  la. suivra,  un 
tiers  lanticipera ,  et  un  autre  tiers  ira  après 
tous  les  autres.  Dans  toutes  les  entrées  les. 
violons  se  garderont  sur-tout  d'être  ensem- 
ble ,  mais,  partant  successivement  et  les  uns 
après  les  autres ,  ils  feront  des  manières  de 
petites  fugues  ou  d'imitations  qui  produi- 
ront un  très  grand  effet.  A  Tëgard  des  vio- 
loncelles ,  ils  sont  exliortésd'imiter  ]  'exemple 
édifiant  de  l'un  d'entre  eux,  qui  se  pique  avec 
une  juste  fierté  de  n'avoir  jamais  accompa- 
gné un  intermède  italien  dans  le  ton  ,  et  de 
jouer  toujours  majeur  quand  le  mode  est 
mineur,  et  mineur  quand  il  est  majeur. 

V  L 

On  aura  grand  soin  d'adoucir  les  forts  et 
de  renforcer  les  doux ,  principalement  sous 
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le  chant  ;  il  faudra  sur  tout  racler  à  tour 
de  bras  quand  la  Tonelli  chantera ,  car  il 
est  sur-tout  d'une  grande  importance  d'em- 
pêcher qu  elle  ne  soit  entendue. 

VIL 

Une  autre  précaution  qu'il  ne  faut  pas 
oublier ,  c  est  de  forcer  les  seconds  autant 
qu  il  sera  possible,  et  d'adoucir  les  premiers, 
afin  qu'on  n'entende  par-tout  que  la  mé- 
lodie du  second  dessus  :  il  faudra  aussi  en- 
gager Durand  à  ne  pas  se  donner  la  peine 
de  copier  les  parties  de  quintes  toutes  les 
fois  qu'elles  sont  à  l'octave  delà  basse,  afin 
que  ce  défaut  de  liaison  entre  les  basses  et  les 
dessus  rende  l'harmonie  plus  sèche. 

y  III. 

On  recommande  aux  Jeunes  racleurs  de 
ne  pas  manquer  de  prendre  l'octave ,  de 
miauler  sur  le  chevalet,  et  de  doubler  et 
défigurer  leur  partie,  sur-tout  lorsqu'ils  ne 
pourront  pas  jouer  le  simple ,  afin  de  don- 
ner le  change  sur  leur  mal-adresse ,  de  bar- 
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bouiller  toute  la  musique,  et  de  montrer 
qu'ils  sont  au-dessus  des  lois  de  tous  les 
orchestres  du  monde. 

IX. 

Comme  le  public  pourroit  à  la  fin  s'impa- 
tienter de  tout  ce  charivari ,  si  nous  nous 
appercevons  qu'il  nous  observe  de  trop  près, 
il  faudra  changer  de  méthode  pour  prévenir 
les  caquets  ;  alors ,  tandis  que  trois  ou  quatre 
violons  joueront  comme  ils  savent,  tous  les 
autres  se  mettront  à  s'accorder  durant  les 
airs ,  et  auront  soin  de  racler  de  toute  leur 
force  et  de  faire  un  bruit  de  diable  avec  leurs 
cordes  à  vuide  précisément  dans  les  en- 
droits les  plus  doux.  Par  ce  moyen  nous 
gâterons  la  plus  belle  musique  sans  qu'on 
ait  rien  à  nous  dire  ;  car  encore  faut-il  bien 
s'accorder.  Que  si  l'on  nous  reprenoit  là- 
dessus,  nous  aurions  le  plus  beau  prétexte 
du  monde  de  jouer  aussi  faux  qu'il  nousplai- 
roit.  Ainsi,  soit  qu'on  nous  permette  d'ac- 
corder ,  soit  qn'on  nous  en  empêche ,  nous 
trouverons  toujours  le  moyen  de  n'être  ja- 
mais d'accord. 
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X. 

Nous  continuerons  de  crîer  tous  au  scan- 
dale et  à  la  profanation  ;  nous  nous  plain- 
drons hautement  qu  on  déshonore  le  séjour 
des  dieux  par  des  bateleurs  :  nous  tâcherons 
de  prouver  que  nos  acteurs  ne  sont  pas  des 
bateleurs  comme  les  autres,  attendu  qu'ils 
chantent  et  gesticulent  tout  au  plus ,  mais 
qu'ils  ne  jouent  point  ;  que  la  petite  Tonelli 
se  sert  de  ses  bras  pour  faire  son  rôle  avec  une 
intelligence  et  une  gentillesse  ignominieuse, 
au  lieu  que  l'illustre  mademoiselle  Chevalier 
ne  se  sert  des  siens  que  pour  aider  à  l'effort 
de  ses  poumons  ,  ce  qui  est  beaucoup  plus 
décent;  qu'au  surplus  il  n'y  a  que  le  talent 
qui  déroge ,  et  que  nos  acteurs  n'ont  jamais 
dérogé.  Nous  ferons  voir  aussi  que  la  mu- 
sique italienne  déshonore  notre  théâtre^  par 
la  raison  qu'une  académie  royale  de  musique 
doit  se  soutenir  avec  la  seule  pompe  de  sou 
titre  et  son  privilège,  et  qu  il  n'est  pas  de 
sa  dignité  d'avoir  besoin  pour  cela  de  bonne 
musique. 

XL 

La  plus  essentielle  précaution  que  nous 
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avons  à  prendre  en  cette  occasion  est  de  te- 
nir nos  déIib(jrations  secrètes  :  de  si  grands 
intérêts  ne  doivent  point  être  exposés  aux 
yeux  d'un  vulgaire  stupide,  qui  s'imagine 
follement  que  nous  sommes  payés  pour  le 
servir.  Les  spectateurs  sont  d'une  telle  ar- 
rogance, que  si  cette  lettre  venoit  à  se  di- 
vulguer par  l'indiscrétion  de  quelqu'un  de 
vous ,  ils  se  croiroient  en  droit  d'observer 
de  plus  près  notre  conduite,  ce  qui  ne  lais* 
seroit  pas  d'avoir  son  incommodité  :  car 
enfin ,  quelque  supérieur  qu'on  puisse  être 
au  public,  il  n'est  point  agréable  d'en  es- 
suyer les  clabauderies. 

Voilà,  messieurs,  cfuelques articles  préli- 
minaires sur  lesquels  il  nous  parolt  conve- 
nable de  se  concerter  d'avance.  A  l'égard 
des  discours  particuliers  que  nous  tiendrons 
quand  l'ouvrage  en  question  sera  en  train, 
comme  ils  doivent  être  modifiés  sur  la  ma- 
nière dont  on  le  recevra,  il  est  à  propos  de 
réserver  à  ce  temps-là  d'en  convenir.  Cha- 
cun de  nous ,  à  quelques  uns  près ,  s'est 
jusqu'ici  comporté  si  convenablement  à 
l'intérêt  commun,  qu'il  n'y  a  pas  d'appa- 
rence que  nul  se  démente  là  -  dessus  au 
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moment  de  couronner  l'œuvre  ;  et  nous  es- 
pérons que  ,  si  Ton  nous  reproche  de  man- 
quer de  talent ,  ce  ne  sera  pas  au  nioias  de 
celui  de  bien  cabaler. 

C'est  ainsi  qu'après  avoir  expulsé  avec 
ignominie  toute  cette  engeance  italienne  , 
nous  allons  nous  établir  un  tribunal  redou- 
table :  bientôt  le  succès ,  ou  du  moins  la 
chute  des  pièces  dépendra  de  nous  seuls  ; 
les  auteurs  ,  saisis  d'une  juste  crainte ,  vien- 
dront en  tremblant  rendre  hommage  à  l'ar- 
chet qui  peut  les  écorcher;  et ,  d  une  bande 
de  misérables  racleurs,  pour  laquelle  on 
nous  prend  maintenant ,  nous  deviendrons 
un  jour  les  juges  suprêmes  de  Tupéra  fran- 
çois,  et  les  arbitres  souverains  de  la  cha- 
conne  et  du  rigodon. 

J'ai  Fhonneur  d'être  avec  un  très  profond 
respect^  mes  chers  camarades,  etc. 


LETTRE 

A      MONSIEUR 
L'ABBÉ   RAYNAL 

Au  sujet  d'un  nouveau  mode  de  mu, 
sique  inventé  par  M.  Blainville. 


Paris ,  le  5o  mai  1 764  j  au  sortir  du  concert.' 

Vous  êtes  bien  aise,  monsieur^  vous  le 
panégyriste  et  l'ami  des  arts ,  de  la  tentative 
de  M.  Blainville  pour  Tintroduction  d'un 
nouveau  mode  dans  notre  musique.  Pour 
moi,  comme  mon  sentiment  là -dessus  ne 
fait  rien  à  l'affaire ,  je  passe  immédiatement 
au  jugement  que  vous  me  demandez  sur  la 
découverte  même. 

Autant  que  j'ai  pu  saisir  les  idées  de 
M.  Blainville  durant  la  rapidité  de  l'exécu- 
tion du  morceau  que  nous  venons  d'enten- 
dre, je  trouve  que  le  mode  qu'il  nous  pro- 
pose n'a  que  deux  cordes  principales,  au 
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lieu  de  trois  qu'ont  chacun  des  deux  modes 
usités.  L'une  de  ces  deux  cordes  est  la  to- 
nique, l'autre  est  la  quarte  au  -  dessus  de 
cette  tonique;  et  cette  quarte  s'appellera, 
si  l'on  veut,  dominante.  L'auteur  me  paroît 
avoir  eu  de  fort  bonnes  raisons  pour  préfé- 
rer ici  la  quarte  à  la  quinte  ;  et  celle  de  toutes 
ces  raisons  qui  se  présente  la  première,  en 
parcourant  sa  gamme,  est  le  danger  de  tom- 
ber dans  les  fausses  relations. 

Cette  gamme  est  ordonnée  de  la  manière 
suivante  :  il  monte  d'abord  d'un  sémi  -ton 
majeur  de  la  tonique  sur  la  seconde  note  , 
puis  d'un  ton  sur  la  troisième ,  et,  montant 
encore  d'un  ton,  il  arrive  à  sa  dominante, 
sur  laquelle  il  établit  le  repos,  ou,  s'il  m  est 
permis  de  parler  ainsi  ,  riiémistiche  du 
mode;  puis,  recommençant  sa  marche  un 
ton  au-dessus  de  la  dominante,  il  monte 
ensuite  d'un  sémi- ton  majeur,  d'un  ton, 
et,  encore  d'un  ton,  et  l'octave  est  parcou- 
rue selon  cet  ordre  de  notes,  mi,  fa ,  jo/,  la, 
si,  ut,  ré,  mi;  il  redescend  de  môme,  sans 
aucune  altération. 

Si  vous  procède?  diatoniquement,  soit  en 
montant,  soiten  descendant,  de  ladominante 
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d'un  mode  mineur  à  l'octave  de  cette  do- 
minante ,  sans  dièses  ni  bémols  acciden- 
tels, vous  aurez  précisëment  la  gamme  de 
M.  Blainville.  Par  où  Ton  voit,  i°.  que  sa 
marche  diatonique  est  directement  opposée 
à  la  nôtre  ,  oi^i,  partant  de  la  tonique,  on 
doit  monter  d'un  ton,  ou  descendre  d'un 
sëmi  -  ton;  2?.  qu'il  a  fallu  substituer  une 
autre  harmonie  à  Taccord  sensible  usité 
dans  nos  modes,  et  qui  se  trouve  exclus  du 
sien  ;  3°.  trouver,  pour  cette  nouvelle  gam- 
me, desaccompagnemens  différens  de  ceux 
que  l'on  emploie  dans  la  règle  de  l'octave  ; 
4°.  et  par  cons^équent  d'autres  progressions 
de  basse  fondamentale  que  celles  qui  sont 
admises. 

T^a  gamme  de  son  mode  est  précisément 
semblable  au  diagramme  des  Grecs  ;  car  si 
l'on  commence ,  par  la  corde  hypaie  en  mon- 
tant, ou  par  la  note  en  descendant;,  à  par- 
courir diatoniquement  deux  tétracordes  dis- 
joints ,  ou  aura  précisément  la  nouvelle 
gamme  :  c'est  notre  ancien  mode  plagal  , 
qui  subsiste  encore  dans  le  plain  -  chant  ; 
c'est  proprement  un  mode  mineur,  dont  le 
diapason  se  prendroit ,  non  d'une  tonique 
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h  son  octave,  en  passant  par  la  dominante, 
mais  d\me  dominante  à  son  octave,  en  pas- 
sant par  la  tonique.  Et  en  effet  la  tierce 
majeure  que  fauteur  est  obligé  de  donner 
à  sa  finale ,  jointe  à  la  manière  d'y  descendre 
par  sémi-ton,  donne  à  cette  tonique  tout- 
à-fait  l'air  d'une  dominante.  Ainsi,  si  fon 
pouvoit,  de  ce  côté-là,  disputer  à  M.  Blain- 
ville  le  mérite  de  f  invention  ,  on  ne  pour- 
roit  du  moins  lui  disputer  celui  d'avoir  osé 
braver ,  en  quelque  chose,  la  bonne  opinion 
que  notre  siècle  a  de  soi-même,  et  son  mé- 
pris pour  tous  les  autres  âges  en  matière  de 
sciences  et  de  goût. 

Mais  ce  qui  paroît  appartenir  incontes- 
tablement à  M.  Blainville ,  c  est  Tharmonie 
qu'il  affecte  à  un  mode  institué  dans  des 
temps  où  nous  avons  tout  lieu  de  croire 
qu'on  ne  connoissoit  point  l'harmonie  , 
dans  le  sens  que  nous  donnons  aujourd'hui 
à  ce  mot.  Personne  ne  lui  disputera ,  ni  la 
science  qui  lui  a  suggéré  de  nouvelles  pro- 
gressions fondamentales ,  ni  fart  avec  lequel 
il  l'a  su  mettre  en  œuvre  pour  ménager  nos 
oreilles  ,  bien  plus  délicates  sur  les  clioses 
nouvelles  que  sur  les  mauvaises  choses. 
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Dès  qu  on  ne  pourra  plus  lui  reprocher 
de  n  avoir  pas  trouve  ce  qu'il  nous  propose, 
on  lui  reprochera  de  Tavoir  trouve.  On  con- 
viendra que  sa  découverte  est  bonne ,  s'il 
veut  avouer  qu'elle  n'est  pas  de  lui  :  s'il 
prouve  qu'elle  est  de  lui ,  on  lui  soutiendra 
qu'elle  est  mauvaise;  et  il  ne  sera  pas  le 
premiei'  contre  lequel  les  artistes  auront  ar- 
gumenté de  la  sorte.  On  lui  demandera  sur 
quel  fondement  il  prétend  déroger  aux  lois 
établies  et  en  introduire  d'autres  de  son  au- 
torité. 

On  lui  reprochera  de  vouloir  ramener  à 
l'arbitraire  les  règles  d'une  science  qu'on 
a  fait  tant  d  efforts  pour  réduire  en  princi- 
pes; d'enfreindre  dans  ses  progressions  la 
liaison  harmonique ,  qui  est  la  loi  la  pluâ 
générale  et  l'épreuve  la  plus  sure  de  toute 
bonne  harmonie. 

On  lui  demandera  ce  qu'il  prétend  sub- 
stituer à  l'accord  sensible,  dont  son  mode 
n'est  nullement  susceptible,  pour  annoncer 
les  cliangemens  de  ton.  Enfin  on  voudra 
savoir  encore  pourquoi,  dans  l'essai  qu'il  a 
donné  au  public,  il  a  tellement  entre-raelé 
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son  mode  avec  les  deux  autres,  qu'il  n'y  a 
qu'un  très  petit  nombre  de  connoisseurs, 
dont  Toreille  exercée  et  attentive  ait  démêlé 
ce  qui  appartient  en  propre  à  son  nouveau 
système. 

Ses  réponses,  je  crois  les  prévoir  à-peu- 
près.  11  trouvera  aisément  en  sa  faveur  des 
analogies,  du  moins  aussi  bonnes  que  celles 
dont  nous  avons  la  bonté  de  nous  conten- 
ter. Selon  lui ,  le  mode  mineur  n'aura  pas 
de  meilleurs  fondemens  que  le  sien.  Il  nous 
soutiendra  que  l'oreille  est  notre  premier 
maître  d  harmonie,  et  que,  pourvu  que  ce- 
lui là  soit  content,  la  raison  doit  se  borner 
à  chercher  pourquoi  il  l'est ,  et  non  à  lui 
prouver  qu  il  a  tort  de  l'être  ;  qu'il  ne  cher- 
che, ni  à  introduire  dans  les  choses  l'arbi- 
traire qui  n'y  est  point,  ni  à  dissimuler  ce- 
lui qu'il  y  trouve.  Or,  cet  arbitraire  est  si 
constant,  que,  même  dans  la  régie  de  l'oc- 
tave ,  il  y  a  une  faute  contre  les  régies  ;  re- 
marque qui  ne  sera  pas,  si  l'on  veut,  de 
M.  Blainville,  mais  que  je  prends  sur  mou 
compte. 

Jl  dira  encore  que  cette  liaison  harmonie- 
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que  quon  lui  objecte  n'est  rien  moins 
qu'indispensable  dans  rharmonie ,  et  il  ne 
sera  pas  embarrassé  de  le  prouver. 

Il  s'excusera  d'avoir  entre-niêlë  les  trois 
modes,  sur  ce  que  nous  sommes  sans  cesse 
dans  le  même  cas  avec  les  deux  nôtres ,  sans 
compter  que ,  par  ce  mélange  adroit,  il  aura 
euleplaisir,  diroit  Montagne,  defairedonner 
à  nos  modes  des  nasardes  sur  le  nez  du  sien. 
Mais  ,  quoi  qu'il  fasse ,  il  faudra  toujours 
qu'il  ait  tort ,  par  deux  raisons  sans  répli- 
que, l'une  qu'il  est  inventeur,  l'autre  qu'il 
a  affaire  à  des  musiciens. 

Je  suis,  etc. 


Fin  du  dix-nem'ieme  volume. 
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